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‘It is hard to be reflexive if you have something urgent to say about a pressing issue, and for most 
documentarists the urgency of the said takes far higher precedence then the self-consciousness of the saying.’ 
Bill Nichols, Representing Reality 1991, p. 17. 
 
In 2002 maakte de Nederlands-Palestijnse regisseur Hany Abu-Assad de documentaire FORD 
TRANSIT waarin hij de dagelijkse bestaansvoorwaarden toonde waaronder men in de bezette 
Palestijnse gebieden moet leven.1 De documentaire richtte zich op de witte, oorspronkelijk 
Israëlische ford transit busjes, momenteel in de Palestijnse gebieden gebruikt als taxi om in het 
alledaagse leven de Israëlische checkpoints te omzeilen.2 De documentaire was gesponsord door 
de VPRO en vertoning op tv vond plaats in het najaar van 2002. Tijdens het festival in Jeruzalem 
in juli 2003, waar de documentaire de ‘Spirit of Freedom Award’ ontving, rezen er twijfels.3 De 
documentaire bleek deels4 gebaseerd te zijn op een script, met een professionele acteur in plaats 
van een echte taxichauffeur5 en met door de regisseur toegevoegde Israëlische beschietingen.6 
Hoewel de documentaire daarna nog vele internationale prijzen ontving,7 distantieerde de VPRO 
zich van deze documentaire.8 Omdat men ‘geen andere keus’ had, aldus één van de critici.9 De 
                                                 
1 Dit artikel is een uitwerking van de keynote lecture ‘Documentary in Dispute: A Reconsideration of Premises’ op 
11 februari 2005 ter afsluiting van de Conferentie Capturing …. The Truth? Changing Strategies in Documentary 
Cinema, Humbold-Universität zu Berlin, 08.02.2005 – 11.02.2005. http://www2.hu-
berlin.de/capturingtruth/index.htm (10.11.2005). Het onderzoek naar het Nederlandse documentaire debat is primair 
gebaseerd op artikelen in dag- en weekbladen die in de loop van de tijd zijn verzameld en is dus niet uitputtend. 
Voor informatie over FORD TRANSIT (2002) van Hany Abu-Assad zie: 
http://www.cinema.nl/cinema/magazines/news/index.jsp?portals=3142294&magazines=5268514&news=24500342 
(10/11/2005). 
2 Trouw, 19.9.2003; Van Liempt 2003; Blokker 19.9.2003 verwijst naar de tekst op de website ter aankondiging 
van FORD TRANSIT: ‘Hany Abu-Assad filmde de jonge Palestijnse chauffeur Rajai in zijn taxi (“er zijn meer Fords 
dan mensen”) op zijn dagelijkse tochten van Jeruzalem naar Ramallah. Onderweg blijkt hoe diep de Israëlische 
bezetting ingrijpt in het normale leven van de Palestijnen.’ 
3 Trouw 19.9.2003. ‘De jury noemde de film onder meer “levensecht, onrustbarend en beangstigend”.’  
4 Ockhuysen 25.9.2003A schrijft: ‘FORD TRANSIT blijkt geheel te zijn geënsceneerd’,Verbraak 2003 spreekt van 
‘goeddeels geënsceneerd’. 
5 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘De man in de film is een kennis van de regisseur, die doet alsof hij een taxi rijdt.’ 
Blokker 19.9.2003: ‘Chauffeur Rajai is in het dagelijks leven echter geen taxichauffeur, maar had Abu-Assad leren 
kennen tijdens de opnamen van diens speelfilm Rama’s Wedding. De mensen die instappen in zijn Fordbusje zijn 
geen acteurs, maar Abu-Assad heeft hun wel regieaanwijzingen gegeven en voorvallen in scène gezet (…). En de 
Israëlische soldaat die Rajai bij een roadblock een klap geeft, is geen Israëlische soldaat maar een acteur.’ 
Trouw19.9.2003: ‘Naar nu blijkt is de hoofdpersoon in de film in werkelijkheid geen taxichauffeur en zijn cruciale 
scènes door acteurs gespeeld’ stelt de VPRO in een verklaring. (…) De stomp die taxichauffeur Rajai in zijn maag 
krijgt van een militair, is niet echt’. Van der Burg 2003: ‘Het belangrijkste personage in de film – een taxichauffeur 
– werd gespeeld door acteur.’ 
6 Trouw 19.9.2003: ‘Ook het schot dat een Israëlische soldaat lost als het taxibusje van de weg raakt is niet 
authentiek.’ Blokker 19.9.2003: ‘De meest kwalijke daarvan, zegt Wim Schepens, die namens de VPRO de opdracht 
had gegeven, is het slot, als Rajai uit de taxi loopt en er een schot klinkt, waarop hij weer terugrent. “Dat schot 
heeft Abu-Assad verzonnen”.’ Verbraak 2003: ‘zelfs een snerpend geweerschot blijkt gefingeerd door de 
regisseur’. 
7 Blokker 19.9.2003: ‘Zo is hij [FORD TRANSIT] ook op festivals in de wereld vertoond en bekroond. Hij won dit 
jaar in New York de Award for Courage in Filmmaking en in Jerusalem de In the Spirit of Freedom Award. De 
organisatie daar wíst volgens Abu-Assad dat delen in scène waren gezet. Volgens hem vinden twee van de drie 
juryleden ondanks alle commotie nog steeds dat het wel een documentaire is.’  
8 ‘De omroep is tegen verdere vertoning van de film omdat enkele cruciale fragmenten in scène blijken te zijn 
gezet.’ (Utrecht/ Hilversum ANP, 18 september 2003). De VPRO-verklaring meldt: ‘Naar nu blijkt is de 
hoofdpersoon in de film in werkelijkheid geen taxichauffeur en zijn cruciale scènes door acteurs gespeeld.’ Verder 
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BBC, die inmiddels de rechten van de VPRO had gekocht, voelde zich ‘echt vreselijk bedrogen’.10 
Tot op dit moment wordt de documentaire zelden getoond, en als het al gebeurt, dan met een 
voorafgaande waarschuwing van de VPRO dat het geen documentaire betreft.11 
 
 
                                                                                                                                                            
is er sprake van ‘twijfel over de authenticiteit van de documentaire’, ‘een stomp die niet echt is’ en een schot dat 
‘niet authentiek is’. Ockhuysen 25.9.2003B spreekt tweemaal van ‘in de ban gedaan’ door de VPRO, Ockhuysen 
25.9.2003A: ‘De VPRO trok de film onmiddellijk terug uit de documentaire-competitie van het Nederlandse 
filmfestival’. Blokker 19.9.2003: ‘De VPRO, de opdrachtgever van de film, is tegen verdere vertoning’ en ‘De 
omroep maakte gisteren bekend de film niet uit te zenden en trekt hem ook terug uit de documentaire-competitie 
van het Nederlands Filmfestival in Utrecht.’ Trouw 19.9.2003: ‘De VPRO heeft de documentaire Ford Transit 
teruggetrokken van het Nederlandse Filmfestival later deze maand. De omroep is tegen verdere vertoning van de 
film omdat enkele cruciale fragmenten in scène blijken te zijn gezet’; Van Liempt 2003. Hans Fels, regisseur en 
cameraman voor het VPRO-programma Diogenes wijst in het R.A.M.-debat (16.11.2003) de werkwijze van Abu-
Assad categorisch af door nadruk te leggen op ‘het doen alsof’ dat in de documentaire domineert. 
9 Verbraak 2003. Cees van Ede (in Verbraak 2003) ‘heeft begrip voor de VPRO. “Ik zou waarschijnlijk hetzelfde 
hebben gedaan.”’ Van der Burg 2003: ‘Toen het uitkwam waren de rapen gaar en trok de financier van de film, de 
VPRO, hem terug van het Nederlands Film Festival.’ 
10 Ockhuysen 25.9.2003B; Blokker 19.9.2003: ‘De BBC heeft de VPRO zelf al gezegd dat ze de film niet meer 
hoeven nadat ze vanuit Israël hadden gehoord dat hij niet de documentaire was waarvoor ze hem hadden 
aangezien.’ Verbraak 2003 citeert Ally Derks: ‘Daarmee doet hij [Abu-Assad] het genre geweld aan. En ook de 
Palestijnse zaak zelf. Daarom was de BBC ook zo kwaad. Ze worden toch al beticht van anti-Israëlische 
berichtgeving.’ 
11 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘De productie, uitgezonden in de documentaire-reeks Dokwerk, voldoet niet aan de 
afspraak die de omroep met Abu-Assad dacht te hebben. De VPRO had een documentaire besteld. En Abu-Assad 
leverde een docudrama (…).’ Woordvoerder VPRO op 18 september 2003: ‘De regisseur heeft zichzelf veel vrijheid 
gegund. Dat mag, maar dan moet je je film geen documentaire noemen.’  
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Hoewel opvallend vaak werd gesteld dat deze ‘discussie al zo oud [is] als de film zelf’,12 kan de 
mentale botsing die volgde tussen Abu-Assad en zijn Nederlandse critici toch niet als een rituele 
afhandeling worden af gedaan, zoals is gesuggereerd.13 In Nederlandse dag- en weekbladen en 
bij het VPRO-programma R.A.M. volgde een heftig debat tussen journalisten, academici en 
regisseurs over de vraag in hoeverre deze film een ‘documentaire’ genoemd mocht worden.14 De 
documentaire werd bediscussieerd in termen van ‘waarheid en fake’, ‘authenticiteit’, ‘grensvlak 
van fictie en werkelijkheid’,15 ‘contractbreuk’, of in contrast daarmee, in termen als een 
‘creatieve regisseur’, die zich ‘veel vrijheid’ heeft gegund, waarmee men ‘ruimte voor 
creativiteit’ claimt.16 Het debat duurde enige tijd en eindigde in feite onbeslist. 
                                                 
12 Ockhuysen 25.9.2003B; Busch 2004; Vos 2003: ‘Opwinding over de grenzen tussen non-fictie en fictie zijn zo oud 
als de documentaire zelf’; De Putter 2003: ‘Aanleiding was een in wezen oude discussie, die zich geregeld in een 
nieuw jasje hult en onverdroten de kop op steekt. Het nieuwe jasje heet FORD TRANSIT’ en elders: ‘Vanaf het begin 
van de film is gedebatteerd over het realisme als het hoogste goed van de “zevende kunst”. Film werd gezien als een 
medium dat bij uitstek geëigend is “het leven zelf” vast te leggen en leek wegens zijn fotografisch karakter een 
onmiddellijke toegang tot de “werkelijkheid” te hebben. Sinds de jaren dertig van de vorige eeuw geldt echter dat de 
kracht van film juist is gelegen in de maníer waarop naar de werkelijkheid wordt gekeken – de “blik” van de maker 
maakt het medium tot kunst.’ Staat 2004, p. 168: ‘In september van 2003 deed zich in Nederland de aloude discussie 
voor over het al dan niet geoorloofd ensceneren van de werkelijkheid door documentairemakers.’ 
13 Van Liempt 2003: ‘Zo’n opvlammende discussie over wat er in documentaires wel en niet mag heeft iets ritueels – 
het is de eeuwige strijd om de vrijheid van de documentairemaker.’ Vos 2003: ‘Het is bijna een rituele dans: eens in 
de zoveel tijd barst er verontwaardiging los, omdat blijkt dat een documentairemaker met zijn onderwerp heeft 
“gemanipuleerd”.’ 
14 De R.A.M. aflevering op 16.11.2003 was gewijd aan de grenzen van de documentaire n.a.v. FORD TRANSIT. 




15 John Appel (Verbraak 2003): ‘Als je een documentaire maakt op het grensvlak van fictie en werkelijkheid, dan 
moeten er duidelijke aanwijzingen zijn.’ 
16 In het Nederlandse debat trof ik de volgende termen aan om de documentaire te typeren dan wel te diskwalificeren: 
‘authenticiteit’, ‘niet echt’, ‘(net) echt ’, ‘niet authentiek’, ‘cruciale scènes door acteurs gespeeld’, ‘de wankele grens 
tussen werkelijkheid en fictie’, ‘waar, enigszins waar, of nagespeeld’, ‘de werkelijkheid nagespeeld’, ‘de waarheid 
naar zijn hand zetten’, ‘goochelen met de werkelijkheid’, ‘goochelen met de chronologie’, ‘in scène gezet te zijn’, 
‘regieaanwijzingen gegeven’, ‘verzonnen’, ‘dingen naar de hand zetten’, ‘geacteerde documentaire’, ‘de 
werkelijkheid een handje geholpen’, ‘scènes waren niet zo authentiek als wel leek’, ‘een truckje toegepast’, ‘achteraf 
in elkaar gezet’, ‘opzettelijke misleiding’, ‘documentairebedriegers’, ‘tegen de lamp lopen’, ‘de zaak getild’, 
‘allemaal fake’, ‘gefingeerd’, ‘verwerpelijk’, ‘oplichter’, ‘gedramatiseerde scènes’, ‘een documentaire volgens hun 
normen’, ‘wel degelijk een documentaire, maar niet volgens de normen van de meerderheid’, ‘nep’, ‘voor de kijker 
niet van echt te onderscheiden’, ‘nepsoldaat’, ‘het moet verifieerbaar zijn’, ‘de betrouwbaarheid is zoek’, ‘het genre 
geweld aandoen’, ‘de Palestijnse zaak geweld aandoen’, ‘verwarring over het genre’, ‘mystificeren’, ‘heel kwalijk’, 
‘geloofwaardigheid van het genre onderuithalen’, ‘gigantische afknapper voor de kijker’, ‘door de mand vallen’, 
‘regisseurs proberen ermee weg te komen’, ‘opzet’, ‘letterlijk bedrog’, ‘ernstige overschrijding van grenzen’, 
‘ongeschreven afspraak met je publiek’, ‘de getoonde informatie komt uit de werkelijkheid’, ‘trouw blijven aan de 
werkelijkheid’, ‘met je camera boven op de actie moet zien te komen’, ‘maar gaan dramatiseren als dat niet lukt’, 
‘absoluut op het hellende vlak’, ‘veel erger’, ‘twintig stappen te ver’, ‘waarachtig’, ‘het onderscheid fictie en 
werkelijkheid’, ‘het manipuleren van de werkelijkheid’, ‘iets laten naspelen’, ‘de werkelijkheid onbemiddeld weer te 
geven’, ‘censuur’, ‘gevaren van machtsmisbruik signaleren’, ‘onrecht te ontmaskeren’, ‘controversieel’, ‘feiten zijn 
weggelaten’, ‘scènes geënsceneerd’, ‘marketingtruc’, ‘ “de” waarheid bestaat niet’ , ‘ taak van de documentaire om 
de waarheden van de mainstream te corrigeren’, ‘mag je liegen om bedrog aan de kaak te stellen?’, ‘in de onschuld te 
geloven’, ‘het is niet om de waarheid te doen’, ‘rookgordijn van de documentairemaker’, ‘politiek engagement’, 
‘politiek en film baren meestal propaganda’, ‘argwanend’, ‘steeds slordiger met de werkelijkheid omspringen’, 
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 In 2004 laaide de kwestie opnieuw op, deze keer naar aanleiding van de documentaire 
van Michael Moore, FAHRENHEIT 9/11 (2004). In de pers werden opnieuw meningen genoteerd 
van voor- en tegenstanders van de film, die zich uitlieten in bewoordingen als ‘een dubieuze, 
soms leugenachtige interpretatie’, een ‘tamelijk tendentieuze reportage’, ‘een grotesk en 
rommelig schouwspel’, een ‘politiek pamflet’ en een ‘bombrief aan de regering Bush’. Men 
sprak van de ‘botte aanpak’, de ‘demagogische toon’, ‘het selectieve gebruik van de feiten’ en 
de ‘eenzijdig, schreeuwerige aanpak’. Men veroordeelde het ‘complete gebrek aan evenwicht’ 
in de film die men als ‘uiterst suggestief’, ‘incoherent en teleurstellend’ ervoer.17 Moore’s 
‘manipulatieve’ handelwijze, ‘zijn verbetenheid en zijn hamerende stijl’, het ‘ingenieus 
georkestreerd marketing-offensief’, koppelde men aan ‘zijn linkse populisme’ en ‘zijn 
vooringenomenheid’. Het is een ‘ “film vol aperte leugens” ’, de film ‘draagt de [linkse] 
boodschap ronkend uit’, het is ‘een oefening in het politieke gebruik van filmmontage’, het is 
kortom ‘ouderwetse “agitprop”’, wat men kan verwachten van de ‘bewogen en gedreven 
criticus’, ‘de activist die hij in hart en nieren is’.18 Moore werd veroordeeld als ‘entertainer met 
                                                                                                                                                            
‘scènes die te mooi lijken om waar te zijn’, ‘authenticiteit is absolute wet’, ‘verzint nooit iets’, ‘nooit mensen 
gesprekken of handelingen laten herhalen’, ‘wachten op de volgende interessante gebeurtenis’, ‘strenge opvattingen’, 
‘bedrog, want de beelden tonen niet de werkelijkheid’, ‘een toneelstukje spelen’, ‘scènes in overeenstemming met de 
werkelijkheid’, ‘niet het betrappen van de werkelijkheid’, ‘een reconstructie van de werkelijkheid’, ‘de lijn met de 
werkelijkheid doorsnijden’, ‘geloofwaardigheid’, ‘geloof aan wat de documentaire ons voorschotelt’, 
‘geloofwaardigheid doet er helemaal niet toe’, ‘ongeloofwaardige werkelijkheid’, ‘loopje met de feiten nemen’, 
‘proberen de waarheid boven tafel te krijgen’, ‘misleiding’, ‘boete’, ‘vrijheid van meningsuiting’, ‘bescherming 
publiek tegen misleiding’, ‘dédain voor de werkelijkheid’, ‘de werkelijkheid zo ongemanipuleerd mogelijk 
presenteren’, ‘geen boodschap aan de werkelijkheid’, ‘geïdealiseerde werkelijkheid’, ‘zorgvuldig gemonteerde 
constructies vol metaforen en symbolen’, ‘doen niet denken aan de sociale werkelijkheid’, ‘vormgeven van zijn visie 
op de werkelijkheid’, ‘ongestoord van twee walletjes eten’, ‘opnamegemak van fictie, ‘de werkelijkheid, het 
belangrijkste wapen van de documentaire’, ‘toegenomen manipulatiemogelijkheden’, ‘ steeds urgentere vraag wat 
documentaires tot documentaires maakt’, ‘het gevoel beduveld te worden’, ‘de wet overtreden dat het beeld in een 
documentaire naar de werkelijkheid verwijst’, ‘het publiek iets voorspiegelen wat niet overeenkomt met de 
waarheid’, ‘welke waarheid?’, ‘welke realiteit?’, ‘realisme als het hoogste goed’, ‘medium dat bij uitstek geëigend is 
“het leven zelf” vast te leggen’, ‘fotografisch karakter’, ‘leek onmiddellijke toegang tot de “werkelijkheid” te 
hebben’, ‘kracht van de film gelegen in de manier waarop (de blik, de visie) naar de werkelijkheid wordt gekeken’, 
‘deze blik maakt het medium tot kunst’, ‘herleving idee venster op de werkelijkheid’, ‘documentairepolitie’, 
‘journalistiek opererende observaties’, ‘niet-restrictieve vormen van truth-telling toch documentair te noemen’, 
‘claimt ruimte voor creativiteit’, ‘artistieke moraal’, ‘gevaar van de amorele vrijbrief om in naam van de artistieke 
vrijheid de privacy van personages te veronachtzamen’, ‘de reflectie op wat het zintuiglijk aangename (i.e. het 
esthetische) al dan niet kan toevoegen aan de waarden en normen in een samenleving’, ‘esthetische verdieping van 
moraliteit’, ‘esthetische aspecten van moraliteit’, ‘waarde van privacy’, ‘identiteitsconstructie’…. 
17 Deze en volgende citaten zijn geschreven in de periode eind juni – oktober 2004. Er ontstond aldus een zeker 
discours waarbinnen bepaalde zaken wel en andere niet gezegd konden worden over Moore’s documentaire. 
Uitspraken en citaten afkomstig van Chavannes 30.6.2004, De Graaf 2.7.2004, Van Hoogstraten 10.7.2004, 
Ockhuysen 10.7.2004, Sneek 22.7.2004, Van Os 7.8.2004, Hofland 13.8.2004, Ketelaar 15.8.2004, Michael & 
Roobol september 2004, Zeeman 25.10.2004. Voorts worden termen genoemd als: ‘manipulaties [die] 
verschrikkelijk transparant [zijn]’, ‘cartooneske film’, ‘botte bijl’, ‘niet zo nauwgezet en helder opgebouwd als 
BOWLING FOR COLUMBINE’, ‘een discutabele keuze van de jury’, ‘aanklacht zwabbert nogal, en oogt als een 
haastklus’, ‘verbaal vuurwerk en schurende situaties’, 
‘provocerende stellingen’, ‘spierballenwerk’, ‘zwalkt in zijn beschuldigingen’, ‘misschien een radicaal realistische 
verbeelding van de werkelijkheid’, ‘“Zeker zo goed als de beste nazi-propaganda”’, ‘“puur politiek manifest”’, 
‘vermakelijk schouwspel’, ‘agitatiepropaganda’, ‘“de perfecte leverancier van propaganda”’, ‘pure propaganda, 
gevoerd vanaf de linkse frontlinie’, ‘een duivels knap gemaakt movie documentary essay’.  
18 En voorts, in dezelfde bronnen: ‘onvervalste klassenstrijd’, ‘journalistiek deugt die werkwijze van geen kant’, 
‘schuldig door montage’, ‘suggestieve beschuldigingen’, ‘vakbekwame propaganda’, ‘een professioneel 
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een linkse boodschap’ die de werkelijkheid naar zijn hand zette. De ook hier optredende emoties 
(opiniemakers stonden ‘bol van woede’19) onderstrepen, in combinatie met de morele oordelen 
die men velt, het belang dat er in Nederland aan documentaires wordt gehecht. 
 Hoewel velen door toon en inhoud van dergelijke debatten geïrriteerd raken,20 omdat 
men het een achterhaalde zaak vond,21en slechts een enkeling uitzag naar ‘een pittig debat over 
wat er mag en wat er niet mag in de “creatieve documentaire”’,22 zijn dit soort conflicten voor 
wetenschappers interessant omdat de deelnemers zichzelf dwingen hun opvattingen onder 
woorden te brengen. Dergelijke debatten leveren een schat aan waardevol bronmateriaal op. 
Door een systematische analyse van de uitspraken kan het discours waarbinnen men denkt 
getraceerd worden. Het is een uitgelezen gelegenheid om de algemene aannames ten aanzien 
van de documentaire in kaart te brengen en de plaats te articuleren die men dit cultuurfenomeen 
in Nederland toedicht. 23 De Berlijnse conferentie Capturing the … Truth? (februari 2005), 
                                                                                                                                                            
wakkerschudder’, ‘partijdig’, ‘onmiskenbaar vertekend door zijn vooringenomenheid’, ‘de werkelijkheid ten minste 
een kwartslag verdraaien’, ‘ film is product van teleurstelling’, ‘gekrenkt in zijn diepste overtuiging van wat 
Amerika is’, ‘leugenachtigheid’, ‘“primitieve vorm van linksisme dat alle heil van de overheid verwacht”’, 
‘schmiert soms en speelt te veel kaarten tegelijk uit’, ‘filmische overdrijving van de opzichtig partijdige Moore’, 
‘die ‘Bush aanklaagde door middel van montage’, ‘President Bush werd vooral op de montagetafel aangevallen’, 
‘Bush wordt op alle mogelijke manieren zwart gemaakt’, ‘De huidige demonisering van Bush zou beulenregimes 
verlicht kunnen doen lijken’, ‘Het communisme heeft in hem een chef propaganda verloren’…. 
19 Van Os 7.8.2004, p. 16. Op dezelfde pagina schrijft hij: ‘De merkwaardigste tirade kwam wel van Flip Vuijsje in 
Vrij Nederland. De “publicist”, ooit hoofdredacteur van het keurige Intermediair, roept Leni Riefenstahl en Joris 
Ivens aan, propagandisten van geïnstitutionaliseerde politieke ideologieën met miljoenen slachtoffers achter de 
naam, om in grote verontwaardiging Moore te ontmaskeren als een handige beeldenplakker die het publiek wil 
overtuigen van zijn politieke standpunt (…).’ 
20 Van Hoogstraten 10.07.2004. Zie bewoordingen van andere auteurs als ‘vreest voor censuur’, ‘ethische angels en 
voetklemmen’, ‘geen pleidooi voor een instituut dat documentairemakers gaat controleren’, ‘druk maken over 
authenticiteit’, ‘paar fanatici’, ‘defensieve houding’, ‘niet achteloos opzij schuiven’, ‘het verzwijgen van fictieve 
scènes’, ‘het resultaat is bedrog’, ‘fikse boete’, ‘over dit bedrog niet zwijgen’, ‘zich er druk over maken’, ‘tijd om de 
grenzen van het documentaire genre af te bakenen’, ‘verbijsterend naïef’, ‘over de kling jagen’, ‘zuivere 
documentaire’, ‘verdacht’, ‘poel van manipulatie’, ‘beklaagdenbank’, ‘de nieuwe documentairepolitie’, ‘manipulaties 
vergoelijken’, ‘de schaamte voorbij’, ‘schaamteloos misbruik’, ‘alles behalve een reële afspiegeling van de 
werkelijkheid’, ‘in montage valselijk verbanden suggereren’, ‘ingrijpen in gebeurtenissen’, ‘mensen in de film 
regisseren’, ‘ze voorliegen en zelfs bedriegen’, ‘de werkelijkheid als grootste slachtoffer’, ‘terugkeer van de 
werkelijkheid’. 
21 Ruyters 2003: ‘Een onverwacht strikte DOGMA-golf op een festival dat de gedachte dat de documentaire film in 
staat zou zijn de werkelijkheid onbemiddeld weer te geven toch al lang voorbij was. (…) Hoewel iedereen het erover 
eens was dat je de herkomst van documentaire beelden niet moet verhullen, reageerden veel filmmakers wat 
vermoeid op de oude discussie.’ Ook Dabashi, een Amerikaanse hoogleraar (Columbia University, N.Y.) die diverse 
publicaties over de Iraanse film op zijn naam heeft staan en FORD TRANSIT verdedigt als een gepast antwoord gegeven 
de situatie, acht de kwestie achterhaald (Ockhuysen 25.9.2003).  
22 Van den Brink 2003. ‘Het zou mooi zijn als de verzamelde documentaireregisseurs deze week in Utrecht de 
spelregels voor hun vak wat nader gingen definiëren. (…) Maar ik betwijfel of dat gesprek plaats gaat vinden.’ In de 
Dagkrant IDFA 29.11.2003, met en verslag over het Debat Feit en/of Fictie, getiteld ‘Je kunt een berg op 1001 
manieren in beeld brengen’ blijkt het wel tot gesprek gekomen te zijn, maar helaas zonder een eenduidige conclusie: 
‘Twee uur discussiëren bleek donderdagavond onvoldoende een duidelijke grens vast te stellen die 
documentairemakers niet mogen overschrijden.’ Het Seminar Ethiek en Documentaire op het IDFA had als centrale 
vraag of een documentairemaker fictieve elementen mag inbrengen in zijn constructie van de werkelijkheid. Zowel 
Brian Winston als Peter van Buuren bevestigden dit, terwijl aanwezigen in de zaal het daar niet mee eens waren 
(Dagkrant IDFA 28.11.2003).  
23 Het onderhavige artikel berust niet op een uitputtende inventarisatie van het debat zoals zich dat in de 
Nederlandse media heeft voorgedaan omdat daartoe de tijd ontbrak. Een snelle check maakte duidelijk dat het 
waarschijnlijk het topje van de ijsberg is, maar ook dat toon en horizon van de deelnemers zeker niet genuanceerder 
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waarin met name Duitse en Amerikaanse sprekers aan het woord kwamen, bood een interessante 
context om de Nederlandse waaier aan verwachtingen te toetsen. Zo kan de complexiteit van het 
internationale discours worden bepaald en kunnen de bijzondere preoccupaties in het 
Nederlandse debat getraceerd worden.24  
 
Algemene, vanzelfsprekend geuite claims met betrekking tot de ‘documentaire waarheid’ 
kunnen ons aanzetten na te denken over de aard van het weten dat de documentaire presenteert 
en de ethische en cinematografische grenzen die aan de documentaire worden toegekend.25 
Geen overbodige luxe, want Nederland kent een lange eigen ‘Hollandse’ documentairetraditie, 
maar huisvest ook jaarlijks het Internationale Documentaire Festival in Amsterdam. Nemen we 
de IDFA-slogan uit 2004 ernstig – Film for Thought – dan is het dringend noodzakelijk een 
helder denkkader te formuleren. Een wetenschapshistorische benadering van dit debat,26 gericht 
op de vraag hoe, in welke termen en door wie, de gedachten over de documentaire zijn 
gearticuleerd – of (in termen van Michel Foucault) met welke discursieve formatie we te maken 
hebben als er in Nederland over de documentaire wordt gedacht – is daarin een eerste stap.27 In 
het eerste gedeelte zal ik het onderliggende conceptuele raamwerk ontleden van de 
documentaire als een filmgenre-dat-de-waarheid-zou-vangen gegeven de twee opponerende 
kampen waarin het Nederlandse debat uiteenviel. Ik zal de gemeenschappelijke premissen die 
dit tot een onoplosbaar vraagstuk maken en die het debat eindeloos zullen voortstuwen, 
benoemen en kort bezien in het licht van het internationale documentairedebat. In het tweede 
deel zal ik de tot dan toe in het Nederlandse debat gebruikte termen vervangen door analytische, 
historisch-formalistische begrippen, ontleend aan beeldwetenschappers als Bill Nichols, 
Svetlana Alpers en Roland Barthes die een andere horizon denkbaar maken. Een dergelijk 
systematisch begrippenapparaat dwingt tot een meer gedisciplineerde, minder morele en daarom 
mijns inziens vruchtbaarder denkwijze over de documentaire film in het algemeen.28 Ik eindig 
met een herformulering van het probleem waar FORD TRANSIT ons als beeldwetenschappers 
voor heeft geplaatst door te pleiten voor het ernstig nemen van de maatschappelijke verbeelding.  
 
                                                                                                                                                            
was. Zie bijvoorbeeld Kuitenbrouwer en Niemöller (in HP/ De Tijd): 
http://www.geocities.com/mediacontrole/michaelmoore.html (11.11.2005). 
24 http://www2.hu-berlin.de/capturingtruth/index.htm (10.11.2005) 
25 Dat blijkt ook uit titels als ‘(Net)echt. De wankele grens tussen werkelijkheid en fictie in documentaires’, ‘De 
geacteerde documentaire van Hany Abu-Assad bracht Matthijs van Nieuwkerk in een nieuwe rol: agent van de 
documentairepolitie’ of ‘VPRO trekt “nep-documentaire” terug.’  
26 Eerder (1999 en 2003) heb ik deze benadering benoemd als ‘historisch formalisme’. 
27 Foucault 1982, Nichols 1991, p. 17. Voor de opvatting van wetenschappelijke kennis in de 
geesteswetenschappen, zie Pollman 2003 en Leezenberg & De Vries 2003. 
28 In mijn huidige onderzoeksprogramma Gedisciplineerd Kijken werk ik mijn voor de vroegmoderne kunsten 
ontwikkelde benadering nader uit voor de actuele (nieuwe) kunsten en media. 
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I. De Nederlandse arena 
 
 Een eerste inventarisatie 
Ik zal beginnen met enkele documentairedefinities die ik aantrof. Een documentaire wordt 
opgevat als een document:29 de regisseur moet op het doek brengen wat er werkelijk in de 
realiteit gebeurt. Registreren, opnemen en weergeven van authentieke feiten zijn de 
bewoordingen die men gebruikt. Het tonen van een plausibele werkelijkheid wordt als criterium 
genoemd,30 hoewel het tonen van een persoonlijke visie op de realiteit of het presenteren van ‘de 
emotionele werkelijkheid’ ook wordt vermeld.31 Met andere woorden, Capturing the truth geeft 
in een notendop weer wat men normaliter van de documentaire verwacht: het maken van een 
getrouwe opname van de werkelijkheid. Met een dergelijke definitie zal niemand het oneens 
zijn, dit ondanks of dankzij het feit dat deze definitie behoorlijk vaag blijft. De vraag is namelijk 
wat er eigenlijk wordt verstaan onder ‘het maken’, wat er bedoeld wordt met ‘de realiteit’ en 
wat de criteria zijn voor een ‘getrouwe opname’.  
  Kijken we meer in detail naar de uitspraken dan wordt duidelijk dat het maken van een 
documentaire een heel domein van cinematografische articulatie impliceert. Alle deelnemers 
aan het Nederlandse debat erkennen de artificiële voorwaarden waaronder een documentaire 
wordt gemaakt: ‘Een beetje manipuleren doet elke documentairemaker’.32 In alle gevallen moet 
er ergens in de werkelijke situatie een camera worden geplaatst en is er een (minimale) crew 
present. Er bestaat een zekere consensus over het feit dat er technische stijlkeuzes worden 
gemaakt, zoals het selecteren van shots, het kiezen van camerabewegingen tijdens het schieten,33 
het monteren achteraf,34 evenals het later toevoegen van geluid, muziek en voice-over. Zelfs de 
esthetische of poëtische keuzes die een regisseur maakt – waardoor vaak de chronologische 
opeenvolging van de opname wordt doorbroken – worden in het algemeen beschouwd als basale 
cinematografische articulaties die ook voor de documentaire film gelden.35 Daarin verschilt men 
                                                 
29 Ockhuysen, 25.9.2003B: ‘In het algemeen is de documentaire te omschrijven als een film waarin elementen uit de 
werkelijkheid worden herschikt, vaak met de bedoeling diezelfde werkelijkheid te ontmaskeren of op zijn minst te 
doen kantelen.’ 
30 Van der Burg 2003 beschouwt ‘de werkelijkheid’ als ‘het belangrijkste wapen van de documentaire’. 
31 Genoemd door Vos 2003, onder verwijzing naar het statement van Ryninks, Hoofd Documentaire van het 
Filmfonds. Vos vindt dit standpunt te ver gaan: ‘Dat is nogal wat. Want daarmee wordt voorbijgegaan aan het 
meest wezenlijke element van de documentaire: die “documenteert” de werkelijkheid en gaat dus wel degelijk over 
feiten. Dat die “documentatie” niet neutraal is en altijd een selectie en dus interpretatie inhoudt is inderdaad logisch 
en onvermijdelijk, maar het moet zo wel zijn gebeurd.’ 
32 Regisseur Roelofs (geciteerd door De Bie 2003) licht dit toe: ‘Allereerst door een keuze te maken wat je wel en wat 
je niet filmt. En later de montage, waar je chronologie en context door elkaar gooit. Maar dat zijn zaken die mogen.’ 
David Ofek, documentairemaker uit Israël (in Ockhuysen 24.11.2003) meent: ‘In vrijwel elke documentaire zitten 
nagespeelde scènes – normaal hoor je daar nooit iemand over.’ 
33 Ockhuysen 25.9.2003A: ‘Het is een verschil, stelt Appel, of de werkelijkheid pas in de montage wordt 
gemanipuleerd, of tijdens de opnamen, zoals Abu-Assad deed.’ 
34 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘Het manipuleren van beelden begint normaal gesproken in de montagekamer, waar de 
regisseur net zo lang aan zijn opnamen schaaft tot ze passen in de werkelijkheid die hij wenst te presenteren.’ 
Ockhuysen 25.9.2003A citeert Appel: ‘Dat vind ik iets anders dan reconstrueren. Zo werkt montage. Dat is het 
moment waarop de informatie wordt geschikt tot een verhaal. De ene keer is het effect suggestiever dan de andere 
keer.’ 
35 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘De stijlmiddelen die film biedt, zijn niets meer dan het gereedschap om jouw verhaal te 
vertellen vindt Abu-Assad. Met het gebruik van muziek wordt de stemming gestuurd; in de montagekamer modelleert 
de maker context en ritme naar zijn wensen; uitspraken van personen worden naar believen in stukjes geknipt en a-
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ook nauwelijks van wat internationaal de norm is.36 Desalniettemin beschouwt men dit soort 
zaken in de eerste plaats als onderdeel van het productieproces,37 en als zodanig ziet men ze 
vooral als noodzakelijk kwaad. In de tweede plaats ziet men dit soort ingrepen als een niet te 
vermijden erfenis van de documentairegeschiedenis.38 Zo verwijst men regelmatig naar de 
creatieve interventies van Robert Flaherty in NANOOK OF THE NORTH of het werk van 
Grierson.39 Maar echt gelukkig is men er niet mee.40 ‘Manipulatie mag, luidt de opinie onder 
documentairemakers. Zolang de waarachtigheid niet in het geding komt.’41 Maar waar de grens 
                                                                                                                                                            
chronologisch in het verhaal geplakt.’ En iets verder, Abu-Assad citerend: ‘Heb jij ooit een maker horen vertellen dat 
het welklinkende citaat in scène negen eigenlijk vast hoort te zitten aan de uitspraak die ergens in het begin voorbij is 
gekomen?’ Ockhuysen 25.9.2003B: ‘Die werkelijkheid kan nauwgezet zijn (cinema verité), sociologisch of 
etnografisch worden geïnterpreteerd, of nadrukkelijk geconstrueerd, omdat de maker zijn verhaal een poëtische inslag 
wenst te geven.’ 
36 Bordwell & Thompson 1997, pp. 42-45. 
37 De Putter 14.11.2003: ‘Wie de discussie rond FORD TRANSIT volgt, ziet dat velen graag vergeten dat documentaires 
gemáákt worden.’ En iets verderop: ‘Wat is nu een zuivere documentaire? Het lijkt erop dat degenen die het 
maakproces van een documentaire verdacht maken, zich niet realiseren waar hun gedachtegang toe leidt: immers, de 
enige documentairemaker (als je hem zo zou willen noemen) die zonder omwegen presenteert wat hem voor de 
camera komt is Pieter Storms. Dan krijgen we dus een hele serie mensen te zien die onvoorbereid bij draaiende 
camera allerlei denkbare emoties doorlopen. Is dat zuivere documentaire? Ik meen van niet. Een documentaire is het 
resultaat van een maakproces. De zuiverheid ligt niet in het achterwege laten van het “maken”, maar in het zo precies 
mogelijk zijn bij het “maken”. Volgens mij verandert dus de zuiverheid niet wanneer mijn cameraman licht neerzet 
om een shot te kunnen maken. Ook niet bij de volgende stap, wanneer hij voorstelt om het licht gedeeltelijk af te 
vlaggen. Daar wordt het beeld niet zomaar mooier, maar vooral preciezer van. Hiermee zijn we ontegenzeggelijk al 
een eindje gevorderd in het maakproces. Wanneer je er vervolgens om inhoudelijke redenen voor kiest dat de camera 
niet beweegt tijdens het shot, en de camera dus niet kan corrigeren, komt het maakproces uit bij het controleren van 
wat zich voor de camera afspeelt. En nu wordt het spannend: in hoe verre mag dat? Zuiverheid betekent volgens mij 
niet het zonder omwegen presenteren van de werkelijkheid, maar de essentie van de werkelijkheid (volgens de 
maker) oproepen, voelbaar maken. Zuiver betekent bijvoorbeeld dat de “ruis’, het “teveel” weg moet, zodat een 
helder beeld overblijft. Ook dat is een analyse van de werkelijkheid, maar met filmische middelen in plaats van met 
journalistieke. Een zuiver beeld hoeft dus niet overeen te komen met wat we de werkelijkheid noemen, sterker, ik 
meen dat een afwijking de voorwaarde is om de werkelijkheid te kunnen presenteren. Opnieuw een paradox, maar ik 
denk één die essentieel is voor een (creatieve) documentairemaker.’ 
38 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘De cinema bestond nog maar twee jaar toen in 1897 de werkelijkheid van de Amerikaans-
Spaanse burgeroorlog om Cuba werd verdraaid. Producties als Shooting Captured Insurgents, waarin Spaanse 
militairen, Cubaanse opstandelingen executeren, staan nu te boek als nagespeeld. Maar voor het publiek in de 
vaudevilletheaters, aan het einde van de negentiende eeuw, hadden ze dezelfde waarde als het Acht Uur Journaal.’ En 
verderop: ‘In Misère au Borinage (1934) van Joris Ivens en Henri Storck spelen mijnwerkers de begrafenis na van 
een collega.’ John Appel (geciteerd in Verbraak 2003): ‘Op het IDFA gooide een paar jaar geleden BREADDAY hoge 
ogen. Een prachtige film over een Russisch dorpje waar eens per week een goederenwagon brood komt afleveren. 
Iedereen vond het prachtig. Later bleek alles van a tot z gespeeld te zijn.’  
39 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘Ook Robert Flaherty, “de vader van de documentaire”, zette de waarheid naar zijn hand. 
Voor Nanook of the North (1920), over het leven van een eskimo, liet hij een grote, halfopen namaakiglo bouwen 
zodat het licht op de juiste wijze binnenviel.’ Ally Derks zegt iets dergelijks (in Verbraak 2003): ‘Het gebeurde al in 
Nanouk of the North uit 1922. De iglo daarin was nagebouwd. Het probleem is alleen dat het wel verifieerbaar moet 
zijn.’ 
40 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘Onschuldiger, maar onmisbaar in scène gezet, is ook het beroemde fragment uit Bert 
Haanstra’s GLAS (Oscarwinnaar in 1960), waarin een machine aan de lopende band glazen flesjes produceert totdat er 
iets misgaat en de daarop volgende flesjes stuk voor stuk op de grond vallen – tot ergernis van de voice-over die 
pseudo-geïrriteerd wacht op het ingrijpen van de productiemedewerker.’ 
41 Ockhuysen 25.9.2003A. Ruyters 2003 citeert UIlrich Seidl ‘(maker van nauw verwantte speelfilms en 
documentaires): “De vraag echt of onecht, interesseert me niet (…). In film gaat het om waarachtigheid.”’  
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ligt tussen waarachtigheid en ‘bedrog’,42 waar de werkelijkheid eindigt en de fictie begint,43 is 
gezien de meningsverschillen over ‘geloofwaardigheid’ als valide criterium, een ondoorzichtige 
zaak.44 Deze onhelderheid is niet weggenomen door het IDFA dat de laatste jaren bijvoorbeeld 
ook animatiedocumentaires tot haar programma heeft toegelaten. Een documentaire hoeft 
volgens Ally Derks, directeur van het IDFA, ‘niet per definitie een feitelijk verslag van de 
werkelijkheid […] te zijn’. In THE LAST WORDS OF DUTCH SCHULTZ maakt de regisseur 
‘associatieve tekeningen bij de laatste woorden van een gangster zoals die in 1935 door een FBI-
stenograaf zijn opgetekend.’45 
 Als belangrijkste misstap die de regisseur kan begaan werd dan ook aangemerkt dat hij 
niet ‘op gepaste wijze het publiek daarover [de manipulaties] informeert’.46 Volgens Wim Staat 
is Abu-Assads documentaire op dit criterium van betrokkenheid en verantwoordelijkheidsbesef 
beoordeeld.47 ‘Kern van de FORD TRANSIT-controverse is dat Abu-Assad ter verantwoording 
werd geroepen voor zijn versie van de werkelijkheid: de nadruk lag daarbij meer op het 
verantwoordelijkheidsbesef van Abu-Assad dan op de keuze voor enscenering als zodanig. Abu-
Assad werd dus niet zozeer aangesproken op zijn partijdigheid in de Palestijnse kwestie, maar 
op het overtreden van de beroepscode van de documentairemakers, die kennelijk voorschrijft dat 
                                                 
42 Van der Burg (2003) vraagt zich dan ook af: ‘Waar gaat het manipuleren van de werkelijkheid over in bedrog?’ 
Zijn antwoord luidt: ‘Strikt genomen is bij De Putter en Appel sprake van bedrog, want de beelden tonen niet de 
werkelijkheid: er hing geen mist op het boerenerf en Hazes en zijn vrouw spelen een toneelstukje. De scènes zijn wel 
in overeenstemming met de werkelijkheid. Op het erf van De Putters vader zal vaak mist hebben gehangen en Hazes 
en zijn vrouw speelden een scène uit hun leven.’ En Blokker 14.11.2003 vraagt zich af: ‘Mag een documentairemaker 
de werkelijkheid een handje helpen als zij zich even niet op haar voordeligst voor de camera vertoont? Waar eindigt 
manipulatie, basis-element van elke film en waar begint bedrog?’ 
43 De Putter 14.11.2003: ‘Op het moment dat voor een documentaire-camera iemand iets doet dat hij normaal 
gesproken niet zou doen, bereiken we het domein van de fictie. De vraag is dan hoe je daar als maker mee omgaat. 
Veel hangt daarbij af van het type documentaire. Wanneer bijvoorbeeld het realisme van de film verband houdt met 
de politieke zeggingskracht, zoals in het geval van FORD TRANSIT, mag je geen acteur gebruiken als belangrijkste 
personage.’ 
44 Van der Burg 2003 schrijft: ‘Filmkrant-redacteur Edo Dijksterhuis betoogde vorige maand in de Filmkrant dat de 
werkelijkheid er niet toe doet. “De kijker moet kunnen denken dat iets waar zou kunnen zijn, hij moet zich laten 
overtuigen. Of iets daadwerkelijk zo is gebeurd, is dan niet meer van belang.” Het staat er echt. Beseft Dijksterhuis de 
portee van zijn woorden? Het documentaire genre houdt op te bestaan als de lijn met de werkelijkheid wordt 
doorgesneden. Dijksterhuis meent dat documentaires om geloofwaardigheid draaien. Een documentaire is goed als 
we geloven wat hij ons voorschotelt. Een misvatting. Geloofwaardigheid doet er helemaal niet toe.’ 
45 Geciteerd in Ockhuysen 21.11.2003.  
46 Wim Schepens, geciteerd in Ockhuysen 25.9.2003B: ‘… het is en blijft tegen de regels om acteurs een pakkie aan 
te trekken en dan als militair op te voeren. Dat is gewoon niet toegestaan – behalve wanneer het duidelijk wordt 
vermeldt.’ Van den Brink 2003: ‘Wat Abu-Assad in de eerste plaats valt te verwijten, is niet dat hij de werkelijkheid 
gemanipuleerd heeft, maar dat hij zijn manipulatie heeft verzwegen.’ Van der Burg 2003: ‘Als je als 
documentairemaker-in-nood scènes na laat spelen, moet je dat dan vermelden?’ En elders ‘Abu-Assad had delen van 
de film geënsceneerd zonder het te melden op de aftiteling.’ En ook Jan Blokker zoekt de oplossing van de zaak in 
die hoek (Dagkrant IDFA 29.11.2003): ‘Hany Abu-Assad had zijn publiek gewoon moeten vertellen dat hij een acteur 
had gebruikt voor FORD TRANSIT. Desnoods op de aftiteling.’ En dat geldt ook voor Vos (geciteerd in: Dagkrant IDFA 
29.11.2003): ‘Hij heeft op zich niets tegen ensceneringen, mits je ze meldt aan de kijker. Als documentairemaker 
moet je bovendien als doel hebben in beeld te brengen wat er werkelijk gebeurt of zou kunnen gebeuren.’ En elders: 
‘Deze relatie met de werkelijkheid is de belangrijkste steen om een documentaire aan te toetsen’, aldus Vos. ‘Een 
berg kun je misschien op 1001 manieren in beeld brengen, maar dat hij er staat is een feit.’  
47 Staat 2004, p. 168. 
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acteurs niet voor dramatiseringen mogen worden ingehuurd als daarbij het publiek en de 
opdrachtgever niet worden geïnformeerd over zo’n dramatisering.’48  
 De Nederlandse reacties op FORD TRANSIT in de dag- en weekbladen spreken in dit 
opzicht boekdelen: mensen voelden zich ‘bedrogen’ en ‘opgelicht’, ze waren ‘kwaad’49 
waardoor ‘de redelijk vakbekwame film’ devalueerde tot ‘echte flauwekul’.50 Overigens, 
wanneer regisseurs hun (uit de aard der zaak artificiële) montage wél noemen51 of zelfs 
onderstrepen, waren de reacties evenzo goed emotioneel, zoals blijkt uit de Nederlandse (en 
Amerikaanse) reacties op Moore’s FAHRENHEIT 9/11. Hij werd een ‘onderhoudend scheldende 
troubadour’52 genoemd, een ‘prijswinnende guerillaregisseur’,53 ‘een handige beeldenplakker’,54 
maar ook een ‘oud links fossiel’,55 ‘een ego-maniak’,56 een ‘activist, polemist’,57 een ‘“ordinaire 
communist”’58, kortom ‘het controversiële cultfenomeen’ bij uitstek.59 Het is dus de vraag of 
alle commotie voorkomen had kunnen worden als Abu-Assad zijn werkwijze had toegelicht, 
zoals verschillende auteurs wel menen.60 Ik zal aan het eind terug komen op de vraag wat deze 
emoties in het algemeen nu veroorzaakt.  
  
Hoewel bovenstaande uitspraken veel ruimte lijken te bieden voor een scala aan documentaire 
vormen,61 en Wim Staat in 2004 de conclusie trok ‘dat ensceneren in een documentaire op 
                                                 
48 Staat 2004, pp. 168-9. 
49 Ally Derks (in Verbraak 2003). De Bie 2003 citeert Roelofs die een soortgelijke ervaring noemt met een ander 
documentaire: ‘Ooit heb ik eens gefascineerd gekeken naar De rijdende psychiater’ van Hans Otten. Geweldige 
documentaire, dacht ik, hoe krijg je het voor je camera. Tot ik op de aftiteling zag dat de patiënten werden gespeeld 
door acteurs. In woede heb ik een schoen uitgetrokken en naar de buis gesmeten, zo belazerd voelde ik me.’ 
50 Cherry Duyns, geciteerd in Ockhuysen 25.9.2003B. 
51 Van den Brink 2003 merkt daarbij op dat dit geenszins een vanzelfsprekende zaak is: ‘Ook als ze zich met 
minder beladen onderwerpen bezighouden, zitten veel documentairemakers op dat soort openheid niet te wachten. 
Nog minder misschien zelfs, wanneer hun streven niet politiek is maar creatieve magie.’ 
52 Chavannes 30.6.2004. 
53 De Graaf 2.7.2004. 
54 Vuijsje, geciteerd in Van Os 7.8.2004, p. 16. 
55 Vuijsje, geciteerd in Van Os 7.8.2004, p. 17. 
56 Amerikaanse reactie, geciteerd in Van Hoogstraten 10.7.2004, p. 2. 
57 De Graaf 2.7.2004. 
58 Vuijsje, geciteerd in Van Os 7.8.2004, p. 17. 
59 Van Hoogstraten 10.7.2004, p. 2.  
60 Van den Brink 2003: ‘Abu-Assad deed wat heel veel documentairemakers doen: hij vroeg zijn hoofdpersonages zo 
goed mogelijk hun werkelijkheid te spelen. Maar hij had haast, of last van perfectionisme, of allebei. En dus vroeg hij 
die ene kennis om de rol van taxichauffeur op zich te nemen, huurde hij een ander om als Israëlisch soldaat aan te 
treden en liet hij buiten beeld een schot lossen door een medewerker (of misschien haalde hij het schot wel achteraf 
van een cd). Het resultaat was zeer overtuigend. De vraag is wat daar mis mee is. Zijn er soms geen welbespraakte 
chauffeurs in de regio, worden Palestijnen bij de grens niet ruw bejegend, valt er nooit een schot? Heeft Abu-Assad 
de situatie in de bezette gebieden onjuist weergegeven? Dat heeft tot nu toe niemand beweerd en dat is ook niet het 
probleem. Het probleem is dat hij heeft nagelaten om de manier waarop hij te werk ging toe te lichten.’ Idem Staat 
2004, pp. 168-9. 
61 Die in de literatuur over de documentaire ook beschreven zijn (Bordwell & Thompson 1997, Nichols 1991, 2001). 
Ook De Putter 2003 somt er enkele op: ‘We weten allemaal dat film ons een selectie uit de werkelijkheid aanbiedt. 
Een shot is uiteindelijk een uitsnede en een documentaire is een volgens een bepaalde logica gerangschikte 
verzameling uitsnedes. Die logica is meestal een verhalende logica (de maker toont niet alleen, hij vertelt daarmee 
ook iets, zodat de toeschouwer de indruk heeft dat de documentaire ergens over gaat). Maar daarmee doet het eerste 
“vreemde” element ontegenzeggelijk zijn intrede: de ordening volgens een vertelling lijkt logisch maar is natuurlijk 
in wezen fictief. Hiertegen heeft niemand bezwaar – een documentaire mag een verhaal vertellen, hoeft geen 
verzameling losse beelden te zijn. Sterker, wanneer hij dat wel is, zijn we geneigd hem “artistiek” te noemen, terwijl 
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zichzelf niet aan Hany Abu-Assad wordt verweten’,62 blijken Nederlandse critici in het geval 
van FORD TRANSIT toch erg strikte opvattingen te hanteren van wat er niet mag, waarbij men de 
pejoratieve term ‘manipulatie’ hanteert. Sinds het najaar van 2003 heeft men de term een ‘hany’ 
gemunt, opgevat als ‘scènes waarin de werkelijkheid is gemanipuleerd’.63 Onder ‘manipulatie’ 
blijkt men te verstaan een verzameling moreel onacceptabele interventies.64 Het gebruiken van 
‘professionele in plaats van sociale acteurs’65 is daarvan het voorbeeld bij uitstek, maar er blijkt 
een heel scala aan exempla de revue te passeren. Andere handelingen die het wezen van de 
documentaire volgens de critici zouden ondermijnen zijn ‘het geven van instructies aan sociale 
acteurs’ of ‘het schrijven van een scenario of delen ervan’,66 ‘het gebruik van extra belichting’,67 
‘het verzinnen van feiten’,68 ‘het namaken/ faken van een situatie’ of ‘scènes verzinnen’.69  
 
Om enige orde aan te brengen in alles wat men noemt wil ik eerst de aandacht vestigen op de 
categorie van de interventies die Nederlandse regisseurs op persoonlijke titel blijkbaar wel 
                                                                                                                                                            
je zou kunnen argumenteren dat hij juist “realistisch” of “zuiver” is. Een aardige paradox. Om een documentaire een 
verhaal te laten vertellen heeft de maker allerlei middelen, het één “filmischer” dan het ander. Vaak zie je 
documentairemakers leentjebuur spelen bij andere disciplines. Heel vaak zien we de radio, of horen we de krant. 
Daarmee bedoel ik de tv-documentaire, die negentig procent van het aanbod uitmaakt. Losse beelden worden daarin 
van verband voorzien door een commentaarstem. Het gekke is, dat dergelijke films doorgaans helder en objectief 
genoemd worden, terwijl ik juist zou zeggen dat ze ver van de werkelijkheid afstaan.’  
62 Staat 2004, p. 168: ‘Geen documentaire pretendeert een afbeelding van de werkelijkheid te zijn. Als er al van een 
pretentie sprake is, dan gaat het erom de werkelijkheid te verbeelden, en daarin worden al keuzes gemaakt 
voorafgaand aan het zogenaamde beslissende moment in de actualiteit dat noopt tot opname door de 
documentairemakers. (…) De beoordeling van documentaires gebeurt dan ook niet aan de hand van een 
waarheidsvoorwaardentabel die de correspondentie afvinkt tussen voorstelling en werkelijkheid (…).’ Ook 
Forceville 2003, pp. 19-21 schetst het brede scala aan opvattingen en mogelijkheden die op dit terrein de ronde 
doen die een al te strikte definitie van de documentaire op losse schroeven zet.  
63 Ockhuysen 24.11.2003; idem Staat 2004, p. 168. Andere termen die dit verschijnsel benoemen zijn hier 
overigens aan voorafgegaan: ‘fictieve documentaire, creality of mockumentary’ (Van den Boogaard 1996), ‘de 
gelogen waarheid’, ‘re-created documentary’ (Verhaagen 2000, p. 21), ‘creatieve waarheden’ (Forceville 2003, p. 
19). Dabashi 2002 geeft de term ‘factasy’, en wel in positieve betekenis. 
64 Vos 2003: ‘Met manipulatie van beeld wordt de afspraak met de kijker geschonden’. De Putter 2003: ‘Kernwoord 
in de discussie is “manipulatie”. En daar beginnen meteen de problemen. Manipulatie is de moedwillige verdraaiing 
van de werkelijkheid….’ 
65 Vos 2003 benoemt als grondregel van de documentaire ‘de mensen die je binnen beeld ziet, zijn echt, geen 
acteurs.’ Abrahams 28.11.2003: ‘Gisteravond wijdde de VPRO in de Balie in het kader van het IDFA een discussie 
aan de kwestie. Jan Blokker, oud-hoofdredacteur van de VPRO, kwam streng de vloer aanvegen met de werkwijze 
van Abu-Assad. Het ging Blokker niet om de kleine manipulaties, zoals nagespeelde scènes, die soms nodig zijn. 
Abu-Assad had een compleet hoofdpersonage verzonnen, zonder zijn opdrachtgever en zijn publiek daarover in te 
lichten. Dat ging Blokker veel te ver.’  
66 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘Van de hedendaagse gewoonte van tevoren alles uit te schrijven moet Duyns niets hebben.’ 
Ockhuysen 25.9.2003A [webversie]: ‘De gelauwerde documentairemaker Cherry Duyns noemt de hedendaagse 
gewoonte om tijdens de voorbereidingsfase het verloop van een documentaire al helemaal uit te schrijven, compleet met 
camera-instellingen, “helemaal niets”. ’  
67 De Putter 2003: ‘ “Mag ik nog wel een lamp neerzetten?” vroeg een bevriende cameraman me onlangs.’ 
68 Ook daarover braken deelnemers aan het Debat Feit en/of Fictie zich het hoofd: ‘Juist daar leek het te wringen. Want 
wanneer houdt een feit op een feit te zijn? Toont een documentairemaker niet eerder zijn visie op de werkelijkheid? 
Iemand uit de zaal merkte op dat je als kijker de relatie die een documentairemaker heeft met de werkelijkheid meestal 
helemaal niet kunt toetsen, simpelweg omdat je er niet bij bent geweest. Een beeld van de werkelijkheid is, met andere 
woorden, altijd gekleurd.’ (Dagkrant IDFA, 29.11.2003). 
69 Roelofs (geciteerd in De Bie 2003): ‘En als je wel scènes verzint, of door acteurs laat naspelen, prima, maar dan moet 
je dat heel duidelijk vermelden. En voorafgaand aan de film graag, niet aan het slot.’ 
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moreel acceptabel achtten. Als bijeffect van de heftige woordenwisselingen bekenden diverse 
regisseurs dat zij regelmatig een situatie opnieuw filmden of op de een of andere manier een 
situatie mede creëerden, en dat alles ten behoeve van de documentaire. Daarbij blijken diverse 
Nederlandse regisseurs zeer gekweld te worden door het idee dat ze eigenlijk iets doen wat niet 
mag.70 Anderen – en dat geldt zowel regisseurs als opdrachtgevers – schijnen zich in 
vergelijkbare situaties echter van geen kwaad bewust met betrekking tot de inconsistentie van 
hun opvattingen. 
- Het herhalen van een reeds gebeurde situatie. Dit werd door John Appel gedaan in 
ANDRÉ HAZES – ZIJ GELOOFT IN MIJ (1999). Hij vroeg André Hazes om opnieuw71de 
auto te kopen – bedoeld als verjaardagscadeau en zoenoffer voor zijn vrouw – nu voor 
de camera.72 Pieter Verhoeff vroeg in de documentaire serie MODERN LEVEN (jaren 
zeventig) een stel dat hij al enige maanden volgde met zijn camera om het opnieuw uit te 
maken vóór de camera, en wel omdat zij de nacht ervoor hadden besloten uit elkaar te 
gaan, terwijl er geen camera in de buurt was.73 Niek Koppen heeft DE KEUKEN VAN KOK 
(1998)74 één scène over laten doen omdat de cameraploeg niet aanwezig was bij het 
afficheplakken.75 Cherry Duyns, die stelt dat hij zelf ‘nog nooit een scène [heeft] 
gereconstrueerd’ voegt daaraan in dezelfde uitspraak aan toe ‘al laat ik natuurlijk wel, 
                                                 
70 Van Liempt 2003: ‘En Michiel van Erp, de maker van de hooggeprezen film over de rouwperiode na de dood van 
Prins Claus, gaf toe dat hij voor de opening van zijn documentaire ook een trucje had toegepast (…) Van Erp erkende 
tegenover Van Nieuwkerk dat dat achteraf in elkaar was gezet. Het zat hem nu niet lekker, maar hij moest toch wát 
om de film aardig te laten beginnen.’ Van der Burg 2003: ‘Appel noemde het toneelstukje [in ANDRÉ HAZES – ZIJ 
GELOOFT IN MIJ] een “noodgreep”.’ De Putter 2003: ‘Inmiddels blijkt dat de documentairepolitie wel indruk maakt, 
ook onder vakgenoten die zich naar mijn smaak al te snel in het defensief laten dringen. John Appel verklaarde dat hij 
in zijn documentaire over André Hazes “geheel tegen zijn principes” de koop van een auto ensceneerde. Van tweeën 
één, denk ik dan: ofwel je hebt filmische principes, of je hebt ze niet. Handel je tegen je principes en wordt je betrapt, 
gedraag je dan als de wielrenner die zijn prijs moet inleveren na dopinggebruik.’ 
71 Appel (‘Debat Documentaire’ 14.11.2003): ‘Op precies dezelfde manier als hij dat de dag er voor had gedaan. Ook 
omdat het wèl was gebeurd.’ 
72 Een verhaal dat overigens keer op keer en allerlei variaties wordt herhaald, wat ook veelzeggend is. Zie 
bijvoorbeeld Ockhuysen. 25.9.2003B: ‘Een ander, recent voorbeeld van inmiddels geaccepteerde manipulatie is een 
scène uit André Hazes – Zij gelooft in mij (1999) van John Appel. In die film staat na een knetterende ruzie een 
gloednieuwe auto voor de deur, waardoor de indruk wordt gewekt dat de glanzende terreinwagen een goedmakertje 
is. In werkelijkheid had Hazes de auto al voor de betreffende ruzie aan zijn vrouw geschonken. “Een randgeval, denk 
ik”, zegt Kees Ryninks. Toch kan zoiets wel, vindt het Hoofd Documentaire van het Filmfonds. “Selectie is 
manipulatie. In dit geval wordt de emotionele werkelijkheid geen schade aangedaan. De emotionele werkelijkheid, 
daar gaat het om. We hebben het hier niet over feiten.”’ Ockhuysen 25.9.2003A: ‘In André Hazes – Zij gelooft in mij 
van John Appel heeft zanger André Hazes keer op keer ruzie met zijn eega. Een van de hoogtepunten is het moment 
waarop na weer een knetterend conflict een gloednieuwe terreinwagen bij Hazes op de oprijlaan staat. Een cadeautje 
voor zijn vrouw. Omdat hij toch van haar houdt. Deze verhaallijn heeft regisseur Appel – “echt tegen al mijn 
principes in” – deels geënsceneerd. Hazes had de auto gekocht zonder dat de cameraploeg erbij was. “Toen ben ik 
een dag later met hem teruggegaan, en hebben we de auto opnieuw gekocht.” Ook met de chronologie is gegoocheld. 
De auto stond helemaal niet de dag na het conflict voor de deur. In werkelijkheid was de wagen op een heel ander 
moment aangeschaft.’ 
73 R.A.M., 16.11.2003. 
74 http://www.filmkrant.nl/av/org/filmkran/archief/fk195/keuken.html (11.10.2005) 
75 Blokker 14.11.2003: ‘Op zekere dag hebben we afgesproken met een PvdA-afdeling in Rotterdam dat ze voor ons 
affiches gingen plakken. Anders hadden ze het ook gedaan, alleen dan zonder onze camera erbij.’ 
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net als iedereen, mensen nog een keer binnenkomen omdat de cameraman en ik op het 
moment suprême even stonden te slapen.’76 
- De sociale acteurs eraan herinneren dat ze aanwezig dienen te zijn. Heddy 
Honigman presenteert in DAME LA MANO (2003)77 de zaterdagavondbijeenkomst van 
Cubanen in een New Yorkse dansgelegenheid zodanig dat het lijkt alsof het zich 
allemaal op dezelfde avond heeft voltrokken.78 Het blijkt dat de documentaire is 
geschoten op vier avonden, waarbij ze de sociale acteurs eraan herinnerde alle avonden 
aanwezig te zijn én ook steeds dezelfde kleding te dragen. 
 Gescheiden geluidregistratie. In UNTERTAGE (2003)79 volgde Jiska Rickels enkele 
Duitse mijnwerkers ondergronds, waarbij ze geconfronteerd werd met een vage sound-
mix, veroorzaakt door de speciale veiligheidsuitrusting die voor de apparatuur werd 
gebruikt. Ze besloot om verwante geluiden op te nemen bovengronds en dit achteraf in 
de gemonteerde documentaire te voegen ‘Toen we de film lieten zien aan enkele 
mijnwerkers, zeiden ze: “Ja, zó klinkt het beneden.”’80 
 Het esthetisch samenstellen van bewijsmateriaal. Pieter Verhoeff bekende dat hij in 
het portret van de acteur Gerard Thoolen, ALLES KOMT ERGENS VAN (2003)81 enkele 
fragmenten uit diens dagboek had herschikt. Ten behoeve van de esthetische 
verschijning van de documentaire werden enkele verspreid staande fragmenten op één 
pagina herschreven door een professionele schrijver die het handschrift van Thoolen 
imiteerde.82 
 Stilistische plaatsing van een metaforisch shot. In FIRST KILL (2001),83 een 
documentaire over de menselijke impuls om te doden, start Coco Schrijber met een shot 
van een schot in een varkenskop, om zo het publiek te prepareren op wat er zal komen. 
                                                 
76 Ockhuysen 25.9.2003B. De Putter 2003 bevestigt de dubbelzinnigheid in deze: ‘Cherry Duyns is overigens voor 
zichzelf minder streng. In zijn reactie op de discussie stelt hij dat hij ook wel eens iemand iets over laat doen wanneer 
de ploeg op het moment suprême gemist heeft. In mijn optiek is dat manipulatie: je vraagt van mensen die geen acteur 
zijn te acteren. Zelf denk ik dat ik een tweede take uit den boze is, maar niet uit morele overwegingen. Ik denk 
simpelweg dat de toeschouwer het ziet, dat het intuïtief voelbaar is dat er geacteerd wordt, en dat het dus afbreuk doet 
aan je vakmanschap. Maar ik ken ook documentairemakers die juist dat regie-aspect van het vak tot in de puntjes 
beheersen. Deugen ze dan niet?’ De Israëlische regisseur David Ofek (geciteerd in Ockhuysen 24.11.2003) memoreert 
iets vergelijkbaars. De documentaire ‘NO. 17 heeft de structuur van een detective. Omwille van die structuur heeft Ofek 
twee personen een dialoog laten overdoen die hij tijdens de draaiperiode had gemist. “Ik had dat gesprek nodig voor de 
opbouw. Aan de waarachtigheid van mijn film doet dat niets af”.’ 
77 http://www.parool.nl/artikelen/FIL/1075875922873.html (11.10.2005) 
78 Tromp 2003 citeert Hedi Honigman: ‘Dan moet ik natuurlijk wel zorgen dat de mensen er zijn. In de film is het 
gemonteerd als één avond, in werkelijkheid hebben we de scène op vier avonden opgenomen. Elke zaterdagavond 
belden we onze hoofdpersonen om ze eraan te herinneren dat ze de volgende dag in La Esquina moesten komen. En dat 
ze dezelfde kleren zouden aantrekken als den vorige week. Dat vind ik volstrekt normaal. Ze komen anders ook 
dansen.’ Zie ook Ockhuysen 24.11.2003. 
79 http://www.cinema.nl/cinema/movies/index.jsp?movies=17707174 (11.1.2005) 
80 In ‘Debat Documentaire’ 14.11.2003 zegt Rickels: ‘In Untertage is het geluid bijna gecomponeerd’ en iets verderop: 
‘We zijn toen met de microfoon bijna tastend langs de machinerie gegaan, voor interessante, kleine, individuele 
geluiden.’ 
81 http://www.nrc.nl/film/artikel/1075876075572.html; http://dhost.info/recensent/recensies/thoolen.htm 
 (11.10.2005). 
82 In het ‘Debat Documentaire’ 14.11.2003 zegt Pieter Verhoeff: ‘Het is een kwestie van esthetiek. Nu kon ik de camera 
mooi langs die lettertjes laten gaan. Anders was het en rommeltje geworden.’ Zie ook Ockhuysen 24.11.2003. 
83 http://www.cinema.nl/cinema/magazines/news/index.jsp?portals=3142294&magazines=5268514&news=4401270 
(10.11.2005). 
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Esthetisch gefocust, gebruikmakend van een speciale camera die 500 beeldjes per 
seconde registreert, was zij in staat om na vijftien uur werk de kogel die de varkenskop 
trof te volgen, waardoor ze stilistisch zowel schoonheid als angst combineerde. ‘Je 
schrikt ervan én het is mooi. Door de stilering verleid ik de kijkers met mij mee te gaan 
in een werkelijkheid die mij is opgevallen’, aldus Scrijber.84  
 Het produceren van een ‘getrouwe’ mise en scène. Jos de Putter bekende dat hij in de 
documentaire HET IS EEN SCHONE DAG GEWEEST (1994)85 over het leven van zijn 
ouders, boeren op het Zeeuwse platteland, gebruik had gemaakt van artificieel 
geproduceerde rook bij gebrek aan de ochtendlijke mist die doorgaans boven de velden 
hing.86 Omdat het ook een documentaire was over zijn eigen jeugdherinneringen was de 
mist een onvermijdelijk onderdeel van de atmosfeer die hij wilde oproepen.87 Juist deze 
koppeling van herinneringen aan de werkelijkheid wordt door verschillende critici 
ontoelaatbaar geacht waar het gaat om de documentaire.88  
 Het construeren van niet bestaande scènes. In CLAUS, OP HANDEN GEDRAGEN 
(2002)89 naar aanleiding van het overlijden van Prins Claus heeft Michiel van Erp in zijn 
zeer geprezen documentaire de beginscènes achteraf geënsceneerd: ‘je ziet de 
hoofdrolspelers achtereenvolgens bij een tv-toestel waarop nieuws over de toestand van 
Prins Claus is te horen.’90 Joost Seelen ensceneert in ROERMONDSE ADEL (2003)91 een 
scène waarin weliswaar de hoofdpersoon zichzelf speelt, (als colporteur die pannen aan 
de deur verkoopt) maar waarin de personages waarbij hij aanbelt, van te voren door 
Seelen zijn ingelicht.92 En tot slot zit er ook aan het begin van POETINS MAMA (2003)93 
van Ineke Smits een geënsceneerde scène.94 
 Het presenteren van de beste sociale acteur. Met toestemming van de VPRO maakte 
René Roelofs in 2003 de documentaire MIJN VADER WOONT IN VENEZUELA in de reeks 
EN TERECHT! over één van de negen artikelen van het Internationale Handvest voor de 
                                                 
84 ‘Debat Documentaire’ 14.11.2003. 
85 http://www.cinema.nl/cinema/movies/index.jsp?movies=6232102 (11.11.2005) 
86 Ockhuysen 25.9.2003B, onder verwijzing naar De Putters recente uitspraken in Het Parool. Hierin had hij ‘zonder 
blikken of blozen toe [gegeven] dat “tachtig procent” van Het is een schone dag geweest (1994) gefabriceerd was. Hij 
stelt bij het maken van een documentaire het kader en de camerabewegingen van tevoren vast, en soms regisseert hij 
ook de handelingen’. Zie ook Ockhuysen 25.9.2003A en Van der Burg 2003. 
87 De Putter 2003: ‘De mist zit in mijn herinnering gebeiteld (en is in die zin realistisch), juist aan het eind van het jaar, 
wanneer mijn vader het laatste werk verrichtte. De mist is dus op dat moment in de film noodzakelijk voor het 
overbrengen van een sfeer die samenvalt met de inhoud – en daardoor werkelijkheid wordt. Een beeld ontleent zijn 
betekenis immers niet alleen aan de directe, zichtbare verwijzing naar de werkelijkheid, maar in een zeker zo grote mate 
aan de beelden die eraan voorafgaan en erop volgen. Een beeld krijgt betekenis in een structuur. Op die wetenschap zijn 
hele montagetheorieën gegrondvest.’ 
88 Van der Burg 2003: ‘Begrijpen we het goed? Moeten we Het is een schone dag geweest zien als een verfilming van 
jeugdherinneringen? Er zal mist zijn in de film, omdat De Putter zich mist herinnert? Spreekt hier een 
documentairemaker of een fictiefilmer?’ 
89 http://www.filmkrant.nl/av/org/filmkran/archief/fk248/docuzone.html (11.11.2005) 
90 Van Liempt 2003. 
91 http://www.zuidenwind.nl/films/?taal=nl&type=1&id=32 (11.11.2005) 
92 Ockhuysen 24.11.2003: ‘De vlotte verkoop van de pannen is in scène gezet. Seelen: “Ik weet dat Ed F. in het echt 
met groot gemak pannen slijt. Daar ben ik zelf bij geweest. Het zou pas vreemd zijn als ik hem iets laat doen wat hij 
normaal niet zou doen.”’ 
93 http://www.vpro.nl/programma/dokwerk/afleveringen/17014992/ (11.11.2005). 
94 Ockhuysen 24.11.2003: ‘Haar film begint met een nagemaakte scène waarin vanuit een auto aan passanten wordt 
gevraagd waar de moeder van Poetin woont; de makers wisten toen allang waar de vrouw zich bevond.’  
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Rechten van het Kind.95 In zijn uitleg van de door hem gehanteerde methode benadrukt 
hij dat ‘hij altijd de werkelijkheid [wil] laten zien’. Vervolgens neemt hij twee 
beslissingen waarvan men zich kan afvragen wat dat zegt over zijn opvatting (en die van 
de VPRO) over ‘de werkelijkheid’. Ten eerste vertelt hij dat het hem een jaar koste om 
het meest geschikte kind te vinden dat in het bijzonder in staat was om in zijn 
documentaire over haar moeilijke situatie te vertellen. ‘De werkelijkheid’ moest dus met 
andere woorden voor vertoning geschikt worden gemaakt. Ten tweede overwoog hij, 
omdat bij aanvang de ouders hun toestemming weigerden, diverse ingrepen om de 
documentaire toch te kunnen maken. ‘Ik was desnoods bereid van alles te verzinnen om 
de film te kunnen maken. Bijvoorbeeld haar stem wel gebruiken, maar er zelf beelden bij 
verzinnen. Of Roxana’s verhaal laten naspelen door een ander kind.’96  
 Wachten tot een bepaalde gebeurtenis zich voordeed. Dit betreft gebeurtenissen die 
zich met een zekere regelmaat voordoen. Men behoeft slechts geduld te oefenen en de 
gebeurtenis te registreren als deze zich aandient. Als suggestie wel gedaan aan Abu-Assad, 
met name naar aanleiding van de ‘nepsoldaat’ die de taxichauffeur slaat en van het 
geënsceneerde Israëlische schot. Had Abu-Assad gewoon gewacht dan was er geen vuiltje 
aan de lucht geweest.97 Overigens overtrad bijvoorbeeld het VPRO-programma Diogenes 
ook regelmatig deze regel door gewone, zich herhalende gebeurtenissen ten behoeve van 
de opname te organiseren. Aldus Van den Brink, eens aanwezig bij een Diogenes-opname 
van een – in vergelijking met FORD TRANSIT – veel onschuldiger onderwerp.98 Hoewel 
‘wachten tot een gebeurtenis zich voordoet’ wordt gezien als garantie om een ‘getrouwe 
                                                 
95 http://www.sterrewereld.nl/site/DOWNLOADS/persbericht-sterrekind-181104.pdf (16.11.2005) 
http://www.idfa.nl/idfa_en_filmarchive_film.asp?filmid=2769 (16.11.2005) 
96 Roelofs geciteerd in De Bie 2003.  
97 Ally Derks (in Verbaak 2003): ‘Het domme is: hij had gewoon kunnen wachten tot het echt gebeurde. Wij draaien dit 
jaar op het IDFA Checkpoint. Die is duizend keer zo erg als wat Hany laat zien. Toch is alles echt. Maar ja, de maker heeft 
er ook anderhalf jaar gezeten.’ Ockhuysen 21.11.2003: ‘Als positief voorbeeld noemde Derks het grote aantal bijdragen 
over Israël en de door Israël bezette gebieden dat in de programmering is opgenomen, met als hoogtepunt CHECKPOINT 
van Yoav Shamir die twee jaar lang de dagelijkse gang van zaken bij de checkpoints op de Westelijke Jordaanoever 
vastlegde.’ Ockhuysen 25.9.2003B citeert Cherry Duyns: ‘Het knappe aan goede documentairemakers is nou net dat zij er 
wél met hun camera bij zijn als zoiets gebeurt.’ Niek Koppen (in Verbraak 2003): ‘Het moeilijke van documentairemaken 
is dat je met de camera boven op de actie moet zien te komen. Als je daarin niet slaagt, en vervolgens maar gaat 
dramatiseren, zit je absoluut op het hellende vlak. Dan kun je echt beter speelfilms gaan maken.’ 
98 Van den Brink 2003: ‘Alweer en tijd geleden bezocht ik met een ploeg van het televisieprogramma Diogenes een 
dorp in Spanje, waar zich in de burgeroorlog gruwelijke taferelen hadden afgespeeld. Diogenes was terecht beroemd om 
zijn “filmische kwaliteit”, het had een reputatie op te houden als het ging om prachtige beelden. De regisseur wilde 
opnamen maken van bejaarde inwoners, de getuigen van destijds, die over het dorpsplein scharrelden. Het plein lag er 
in de middagzon schilderachtig bij. Helaas was er geen grijsaard te vinden. Die zaten namelijk liever in de sociëteit 
waar je domino kon spelen en glaasjes bier en brandewijn kon drinken. De oplossing was vanzelfsprekend snel 
gevonden: een korte toespraak in het verenigingslokaal en even later schuifelden tientallen bejaarden op een signaal van 
de regisseur in gesloten formatie van de ene kant van het plein naar de andere, en daarna nog eens en nog eens, omdat 
de choreografie nog niet helemaal beviel – de meneer in de rolstoel moest iets naar voren of juist naar achteren, de man 
met de stok keek iets te nadrukkelijk in de lens. Het werd nog erg gezellig, zoveel gebeurt er per slot van rekening niet 
in zo’n dorp op een gewone doordeweekse middag, en ook de regisseur was na afloop zeer tevreden. Het was een 
onschuldig staaltje van enscenering en ik schaam me niet voor mijn medewerking eraan. Maar ik ben me sindsdien wel 
zeer bewust van het kunstmatige karakter van de meeste documentaires, vooral als ze er niet kunstmatig uitzien. Ik 
vermoed dat de regisseur in dit geval gedacht heeft: als ik de camera hier een paar weken laat staan, komen die oude 
mensen ook allemaal wel een keer voorbij, dus onwaarschijnlijk zijn mijn beelden niet, maar op deze manier besparen 
we tijd en geld en het ziet er ook nog beter uit. Daar had hij helemaal gelijk in, maar zo heel ver verwijderd van de 
redenering die Abu-Assad gevolgd heeft ligt deze opvatting niet. Ook dat schot was wel een keer gevallen.’ 
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mise en scène’ te maken,99 is er een addertje onder het gras te bespeuren. Yoav Shamir, 
regisseur van de documentaire CHECKPOINT100 die hetzelfde thema behandelt als FORD 
TRANSIT en winnaar van de Joris Ivens Award in 2003,101 verbleef ongeveer twee jaar in 
de regio om zijn tachtig uur aan beelden te schieten.102 Maar wat komen we te weten van 
die werkelijkheid die is teruggebracht tot een doorsnee documentairelengte van 80 min? 
Wat gebeurt er als een regisseur wacht op juist ‘bepaalde’ handelingen van een sociale 
acteur, passend in de boodschap die de regisseur door middel van een gecondenseerde 
beeldverzameling wil uitdragen? Wat betekent die interpretatie voor het gewicht dat in het 
algemeen aan ‘werkelijke’ gebeurtenissen wordt toegekend?  
 Poëtische verbeeldingen van de werkelijkheid? Vragen die ook gesteld kunnen worden 
naar aanleiding van de werkmethode van Pirjo Honkasalo in haar prijswinnende en in de 
pers bejubelde documentaire THE 3 ROOMS OF MELANCHOLIA (2004).103 Dwingt haar 
documentaire ons er niet ons af te vragen of er slechts melancholie is in Grozny, zoals 
gesuggereerd in de aaneenschakeling van betraande gezichten van de sociale acteurs die 
de regisseur selecteerde? Of heeft de regisseur gewoon net zo lang gewacht tot de tranen 
kwamen, conform de boodschap over de zonder twijfel benarde situatie in Grozny?104 Zijn 
de meer neutrale, onbezorgde of misschien soms zelfs wel het enkele gelukkige moment 
dat de sociale acteurs beleefden, genegeerd en zo geloochend in functie van de boodschap 
die de regisseur voor ogen had? Zijn we eigenlijks iets te weten gekomen over de plaats en 
het gewicht van dit persoonlijk leed en hoe men alle dagen overleeft, gegeven de vele 
poëtische maar inhoudelijk onduidelijke scènes die de documentaire biedt? Hoe kunnen 
we weten of deze documentaire ons een evenwichtige visie schenkt die uitgaat boven wat 
we zelf toch al vermoeden over de situatie in Tsjetsjenië en Rusland? Of geloven we alles 
graag omdat de mooie beelden onze vermoedens gewoon bevestigen?105 
 Echte scènes die lijken op bestaande filmscènes. Tenslotte, wat te denken van ‘echt 
gebeurde’ situaties die zo worden gefilmd dat ze op het eerste gezicht lijken op de scènes 
                                                 
99 Ockhuysen 25.9.2003: ‘Schepens is ervan overtuigd dat FORD TRANSIT niet ver van de werkelijkheid afstaat. “Dat is 
het droevige. Natuurlijk wordt er echt door Israëlische soldaten op Palestijnen geschoten. Alleen geeft dat een 
documentairemaker geen vrijbrief om bij het gemis aan dergelijke beelden dan maar zelf een schietpartij in elkaar te 
draaien.”’ 




101 Ruyters 2003. 
102 Ally Derks (in Verbaak 2003) spreekt van anderhalf jaar, Cherry Duyns noemt bij de introductie van 
CHECKPOINT bij Tegenlicht twee jaar (VPRO 2003). Stigter 2003. 
103 http://www.cinemadelicatessen.nl/releases/2005/week42.asp (11.11.2005): ‘Ook in het laatste deel vermeldt de 
voice-over slechts summiere feiten over de kinderen. De rest wordt overgelaten aan prachtige lange shots, muziek 
en gestileerde beelden. Actualiteit en politiek zijn secundair. Terwijl Tsjetsjeense rebellen de aanslag op de 
schouwburg in Moskou plegen, onderzoekt Honkasalo de schoonheid en het verdriet die spreekt uit de ogen van de 
kinderen van het Russisch-Tsjetsjeense conflict.’ 
104 Somers 25.11.2004: ‘Te zwaar leunt Honkasalo op close-ups van kindergezichten, op dramatische zwart-wit 
voor het kapotgeschoten Grozny.’ 
105 Enkele persuitspraken die in het Haags Filmhuis worden aangehaald: ‘Algemeen Dagblad: **** (uit 5) ... 
Betoverende beelden die haaks staan op de getoonde ellende… NRC Handelsblad: ...Dit is film… Het Parool: **** 
(uit 5) ..een van de mooiste films van het laatste documentaire festival IDFA… Telegraaf: ...Een documentaire zoals 
Ivens die maakte of Haanstra… Trouw: ...Prachtige gefotografeerde documentaire… De Volkskrant: ***** (uit 5) 
...Bloedmooi... oogstrelend camerawerk... poëtisch meesterwerk...’ 
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afkomstig uit Hollywood, lijken op beelden uit een bekende politieserie, of op bekende 
foto’s, zoals in het geval van TISHE! (2002)106 van de Russische regisseur Victor 
Kossakovsky.107 Presenteert zo’n documentaire dan, zoals men wel meent, de werkelijkheid 
omdat de regisseur zegt dat het authentiek materiaal is? Of onderstreept dit voorbeeld dat we 
nauwelijks om bestaande (en vaak overbekende) visuele formats heen kunnen? Bewijst dit 
voorbeeld niet dat het van naïviteit getuigt wanneer men dat wel doet? Doen 
documentairebeelden die minder lijken op wat we als ‘werkelijke verbeeldingen’ hebben 
leren kennen, juist daarom ook niet veel minder ‘echt’ aan? Want wat we als ‘realistisch’ 
aannemen is ons immers aangereikt door fotografische en cinematografische conventies die 
we in de loop van ons leven hebben toegeëigend en geïnternaliseerd, maar die zeker niet 
‘vanzelf spreken’ gegeven hun historische gedateerdheid. 
 
 Premissen? Echte werkelijkheid, ware boodschap, van zender naar ontvanger 
Uit een eerste ordening en categorisering van de uitspraken blijkt dat we met twee 
contrasterende verzamelingen te maken te hebben: enerzijds de verdedigers van het idee dat een 
documentaire vergelijkbaar is met een journalistiek product (inhoud), anderzijds de 
pleitbezorgers van het idee dat een documentaire een kunstwerk (vorm) betreft.108  
 In de eerste verzameling wordt de documentaire opgevat als een morele boodschap die 
wordt gepresenteerd door een opname van de harde, feitelijk correcte109 werkelijkheid.110 Een 
                                                 
106 http://www.idfa.nl/idfa_filmarchive_film.asp?filmid=2141 (11.11.2005) 
107 Van der Burg 2003: ‘Sommige scènes in TISHE! (rus Victor Kossakovsky) lijken te mooi om waar te zijn. Het 
verliefde stel in de stromende regen doet denken aan Hollywoodmusicals uit de jaren dertig. De agenten die buiten hun 
boekje gaan, lijken weggelopen uit een realistische politieserie. Toch zijn volgens de maker alle beelden authentiek. 
Authenticiteit is voor Kossakovsky “een absolute wet”. Hij verzint nooit iets. Ook laat hij nooit mensen gesprekken of 
handelingen herhalen. Als hij te laat is met de camera? Pech. Er zit niets anders op dan te wachten op een volgende 
interessante gebeurtenis. Aldus Kossakovsky. Kossakovsky is met zijn strenge opvattingen een buitenbeentje in de 
documentairewereld.’  
108 De Putter 2003: ‘Zo stelde een docent kunstwetenschappen onlangs onomwonden in de Volkskrant [Vos 26.9.2003] 
dat de documentaire “wezenlijk” thuishoort bij de journalistiek en niet bij de kunst. De documentaire dient zich volgens 
hem te houden aan de afspraken die in de journalistiek gelden. De uitspraak is verbijsterend naïef, omdat hij een hele 
traditie van documentairemaken vergeet. En het zijn niet de minsten die de docent kunstwetenschapopen over de kling 
jaagt; van Flaherty en Ivens tot en met Pelesjan, Depardon en Van der Keuken.’ Voor de verdediging van de 
documentaire als kunstvorm, zie Petra en Peter Lataster-Czisch 2003, pp. 16-18. Zij wijzen op het gebrek aan 
cinematografische vormgeving en gebrek aan ‘gelaagdheid in de structuur’ van veel recente documentaires die ze 
beschrijven als ‘vormeloze beeldenbrij’, waarbij de aandacht meer is gericht op de inhoud dan op de vorm. 
109 Vos 2003: ‘En natuurlijk kan je en mag je ensceneren, maar even natuurlijk moet dat ook aan je publiek worden 
duidelijk gemaakt. In die zin behoort een documentaire wezenlijk thuis bij de journalistiek (dat verwante genre dat ook 
over het documenteren en analyseren van de werkelijkheid gaat) en niet bij de kunst. En dient zich te houden aan de 
afspraken die in de journalistiek gelden. Waarom moet ze dat? Omdat die afspraak niet alleen onderling, maar ook 
(stilzwijgend) met het publiek is gemaakt. Schending van die afspraak levert grote problemen op (…). Omdat het 
publiek erop vertrouwt dat er “echt” [iets] is geweest, want dat is immers de afspraak binnen het “journaalgenre”. 
Hetzelfde geldt ook voor documentaires: als je die als zodanig afficheert, moet het ook over de realiteit gaan. Dus niet 
zoals het “had kunnen gebeuren”, maar zoals het is gebeurd. Het eerste hoort thuis in de speelfilm.’ Vos gaat daarbij 
voorbij aan de vraag wat er normaliter eigenlijk in Journaaluitzendingen gebeurt en de mate waarin de 
‘werkelijkheidsflitsen’ zich eigenlijk tot werkelijke gebeurtenissen verhouden. Wie ooit aan een item van het N.O.S.-
journaal heeft meegewerkt weet hoe zeer ‘de-N.O.S.-werkelijkheid’ op maat is gesneden en elk item geplaatst wordt 
gegeven de hiërarchie die loopt van politiek & economie (begin) tot en met cultuur & weerbericht (eind). Zie Nichols 
1991, p. 5. 
110 Van der Burg 2003: ‘In de Nederlandse documentairewereld heerst dédain voor de werkelijkheid. De fly-on-the-wall 
methode is er niet populair. De hoogste status hebben creatieve documentaires, films die de visie van de maker op de 
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ongeschreven beroepscode opgesteld door documentairemakers zelf bepaalt dat er een impliciet 
contract bestaat tussen de kijker en de regisseur dat voorschrijft dat het publiek de werkelijke 
beelden moet kunnen vertrouwen en dus kan geloven.111 In een dergelijk DOGMA-achtige 
contract112 tolereert men slechts de soms nauwelijks te vermijden, maar aan het 
cinematografisch apparaat grotendeels inherente interventies, ingrepen en bewerkingen. De 
pejoratieve connotaties – naast ‘manipulatie’ spreekt men over ‘propaganda’113 en een 
‘documentairepolitie’114 ingesteld tijdens de talkshow bij het Nederlands Filmfestival in Utrecht 
– zijn veelzeggend en typeert deze moreel beladen documentaire-opvatting.115 Men benadrukt 
de (stilzwijgend gemaakte) afspraak met het publiek,116 het recht van de kijker te weten wat ‘de 
status van de beelden in de documentaire’ is,117 de verwachting daarover te worden ingelicht118 
en de schending van het vertrouwen van de kijker wanneer documentairemakers zich hieraan 
niet houden.119 Hen wordt in dat laatste geval onverantwoordelijk en schaamteloos gedrag 
                                                                                                                                                            
werkelijkheid geven. Documentairemakers, zoals Maarten Schmidt en Thomas Doebele, die de werkelijkheid zo 
ongemanipuleerd mogelijk presenteren, genieten weinig aanzien.’ Blokker 14.11.2003 verwijst naar Maarten Schmidt 
en Thomas Doebele die ‘uitermate strikt’ zijn: “Wat je hebt, heb je. Wat je niet hebt, heb je niet”, zeggen zij. Dus geen 
scènes opnieuw filmen als het er niet mooi op staat, geen uitgelichte sets, geen instructies en geen betaling. “De 
volgende stap is dan dat je gaat vertellen wat iemand moet zeggen”, aldus Schmidt.’ 
111 Staat 2004, p. 169 acht dit een positieve zaak: ‘Als bijzonderheid is misschien nog op te merken dat in 
Nederland de regels van deze beroepscode voor documentairemakers voornamelijk ongeschreven regels zijn, 
anders dan bijvoorbeeld de beroepscode voor journalisten. Belangrijker is echter dat die regels door de 
documentairemakers zelf worden bepaald, en dat het naleven van die regels weliswaar beperkingen stelt aan de 
documentairepraktijk, maar niettemin toch als een vorm van vrijheidsbeleving kan worden aangemerkt. Het zijn 
immers de documentairemakers die aan zichzelf zelfgewilde regels opleggen.’  
112 Ruyters 2003. 
113 Vos 2003: ‘De magie van de documentaire is dat je op de huid zit van de werkelijkheid. Als je dat manipuleert, 
zoals Abu-Assad deed, maak je geen documentaire maar propaganda.’ 
114 De Putter 2003. Van der Burg 2003: ‘Niemand pleit in Nederland voor een instituut dat documentairemakers gaat 
controleren. Alsjeblieft geen filmcommissie Toch heeft De Putter het in zijn artikel in NRC Handelsblad over de 
“documentaire-politie”. Hij bedoelt er degenen mee die zich druk maken over authenticiteit van documentaires. De 
Putter suggereert dat het gaat om een paar fanatici. Zijn defensieve houding is onvruchtbaar, want het gaat om een 
belangrijke kwestie, die niet achteloos opzij moet worden geschoven. Uiteindelijk gaat het om de toekomst van de 
documentaire.’ 
115 Van Liempt 4.10.2003 verwijst naar Matthijs van Nieuwkerk. Als ‘talkshowgastheer – compleet met een door de 
organisatie van het Nederlandse Filmfestival in Utrecht aangereikte politiepet – vervulde hij zijn rol om regisseurs ‘tot 
een volledige bekentenis te dwingen in zake het in scène zetten van delen uit hun documentaires.’  
116 In zijn proefschrift uit 1995, p. 25 wees Vos als volgt op deze afspraak: ‘Er bestaat een verwachtingspatroon ten 
aanzien van documentaires en nieuwsfilms, dat deze categorie duidelijk apart zet van andere. Een documentaire 
moet (evenals televisienieuws) gebaseerd zijn op de “echte” werkelijkheid, zij moet “waar” of “authentiek” zijn, dat 
is onderdeel van de “afspraak” die er bestaat tussen programmamaker en publiek. Om dat waarheidsgetrouwe beeld 
niet te verstoren, worden in de klassieke documentaire mechanismen die wijzen op een (re)constructie van de 
werkelijkheid zo veel mogelijk verborgen gehouden. De enscenering mag niet als zodanig worden herkend (…). De 
waarheidsillusie lijkt ook verantwoordelijk te zijn voor de aantrekkingskracht van de documentaire film.’ 
117 Van der Burg 2003: ‘Voorop moet staan dat de kijkers de status van de beelden in de documentaire kunnen 
vaststellen. Zij moeten weten of ze naar fictieve of documentaire beelden kijken. Dat is simpelweg een kwestie van 
ethiek. Wie het betwijfelt, hoeft alleen maar naar de geschiedenis te kijken.’ 
118 Ockhuysen 25.9.2003B citeert de regisseur Koppen: ‘‘‘Op zichzelf mag een filmmaker alles van mij. Maar de kijker 
behoort wel te weten welke methode is gehanteerd. De code luidt: wat je ziet, is echt gebeurd. En de mensen in de film 
stellen echt de mensen voor die zij beweren te zijn.”’ 
119 Koppen (in Verbraak 2003): ‘Als documentairemaker heb je een ongeschreven afspraak met je publiek dat de 
informatie die je laat zien uit de werkelijkheid komt.’ De Bie 2003, Roelofs citerend: ‘Hoewel hij in zijn oeuvre gebruik 
maakt van diverse stijlen, wil Roelofs in zijn documentaires altijd de werkelijkheid laten zien. “Dat is een stilzwijgende 
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verweten.120 Wanneer documentaireregisseurs zich – om welke reden dan ook – niet wensen te 
conformeren aan dit journalistieke dictaat, wordt dit geweten aan de lakse, typisch Nederlandse 
houding121 en voorziet men gevaarlijke, dictatoriale situaties.122 De werkelijkheid wordt in deze 
visie als slachtoffer beschouwd,123 die aantoonbaar geweld wordt aangedaan.124 Bijvoorbeeld 
door subjectief met de waarheid om te gaan.125 Uiteindelijk mondt deze benadering uit in ideeën 
omtrent het opleggen van boetes en het ontslag van regisseurs die de grenzen overtreden.126  
 De tweede verzameling uitspraken is afkomstig van critici die een documentaire 
vergelijkbaar vinden met een artistiek product dat op cinematografische wijze een werkelijke (vaak 
inhumane) situatie niet reproduceert, maar representeert.127 Men verwijst op dit punt doorgaans naar 
Griersons definitie van ‘de creatieve behandeling van de realiteit’.128 Men gaat niet uit van een 
                                                                                                                                                            
afspraak met de kijker.”’ En verderop: ‘“in een documentaire laat je de werkelijkheid zien. Daar moet het publiek op 
kunnen vertrouwen.”’ 
120 Ockhuysen 25.9.2003B. Busch 2004. 
121 Vos 2003: ‘Het is onbegrijpelijk, en wellicht ook wel een beetje typisch Nederlands, dat leidende figuren in de 
documentairewereld die regels blijkbaar niet willen accepteren.’ 
122 Vos 2003: ‘We begeven ons hiermee, zo is mijn overtuiging, op een gevaarlijk terrein. Het gevolg van dit tolerante 
beleid kan zijn dat de documentaire zijn geloofwaardigheid gaat verliezen en in toenemende mate cynisch door de 
kijker zal worden aanschouwd. Ongeveer zoals in vroegere dictaturen werd aangekeken tegen gecensureerd nieuws.’ 
123 Busch 2004. Ally Derks (in Verbraak 2003): ‘De betrouwbaarheid is zoek. Daarmee doet hij het genre geweld aan. 
En ook de Palestijnse zaak zelf.’  
124 Vos 2003: ‘Maar in Nederland is het een zachte hand, die zich doet voelen. Als het mooi is, zal het ook wel 
“emotioneel waar” zijn. Dat soms aantoonbaar de werkelijkheid geweld is aangedaan, is blijkbaar geen reden om het 
beleid aan te passen.’ Blokker 19.9.2003: ‘Schepens verwijt Abu-Assad dat hij precies het omgekeerde heeft bereikt 
van wat hij wilde. “Hij wilde een beeld van de werkelijkheid geven en nu staan er koppen in de Israëlische kranten: 
Again one of those Palestinian lies.” Ja, dat spijt Abu-Assad ook. “De film is nu munitie in de propaganda-oorlog.”’  
125 Abrahams 28.11.2003: ‘De smoes van Abu-Assad is te gemakkelijk. Omdat elke waarneming, ook de journalistieke, 
per definitie subjectief is, hoeft de filmer zichzelf geen eisen van authenticiteit en waarheidsgetrouwheid meer op te 
leggen. Zijn verzinsels, vindt Abu-Assad, benaderen de waarheid dichter dan de door allerlei belangen vertekende 
“waarheid” van de journalistiek.’ 
126 Van Liempt legt een verband met de affaire rond THE CONNECTION (1997), een documentaire die prijzen had 
gewonnen op festivals en was uitgezonden in de VS in het CBS-programma Sixty Minutes over de Columbiaanse 
drugsmaffia waar een acteur de drugskoerier speelde en de geheime ontmoetingen met bendeleiders waren verzonnen. 
De regisseur kreeg een boete van twee miljoen pond van de Engelse Independent Television Commission. Wegens 
opzettelijke misleiding. In Duitsland betrof het regisseur Michael Born die twintig maal fake-reportages had gemaakt, 
uitgezonden door Stern TV en wat hem kwam te staan op vier jaar gevangenisstraf. Verbraak 2003 citeert Koppen: ‘Het 
doet mij denken aan die jongen die onlangs door de New York Times is ontslagen vanwege zijn fakereportages.’ Van 
der Burg 2003 memoreert eveneens tweemaal de in Engeland beboete misleiding van THE CONNECTION. 
127 Wat Peter van Bueren (Dagkrant IDFA 28.11.2003) tot de conclusie brengt dat het hele debat ‘over ethiek en documentaire 
bullshitt’ is. Cinema, en daarmee de documentaire maken deel uit van de kunst en zijn sowieso een leugen.’ Van Bueren: ‘“Er 
is maar één waarheid en dat is de film zelf”.’ 
128 Forceville 2001, p. 2, Nichols 1991 en 2001, Blokker 22.11.2003, Ockhuysen 29.11.2003B: ‘Abu-Assad vindt 
zijn film wel degelijk een documentaire.’ Busch 2004: ‘Documentaire-pionier John Grierson kwam ooit met de 
volgende, veelgebruikte definitie van de documentaire: volgens hem zou het “een creatieve interpretatie van de 
werkelijkheid” moeten zijn. Tegenwoordig ligt de nadruk steeds meer op dat creatieve, met de werkelijkheid als 
grootste slachtoffer.’ Verhaagen 1997, p. 28: ‘In zijn “first principles of documentary” benadrukt de Engelse 
filmmaker en theoreticus John Grierson (1898-1972) voor het eerst het belang van een creatieve interpretatie van 
“stories taken from the raw”. De kunst van het documentairemaken ligt volgens hem niet in de registratie, maar in 
het geven van en dramatische lading aan het alledaagse, door middel van het aanbrengen van structuur en ritme. 
Deze creatieve aanpak werd jaren later verheven tot officiële norm bij een groeiend aantal instellingen op 
filmgebied.’ Volgens Vos 1995, pp. 17-20 wordt de documentaire film gebruikt ‘voor de vastlegging van de 
“werkelijkheid” en is de ‘creatieve en dramatische interpretatie’ van de ‘actualiteit’, bedoeld om de werkelijkheid te 
interpreteren (in onderscheid tot de ‘pure registratie’). In het geval van Grierson, die deze opvatting formuleerde, 
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contract tussen het publiek en de regisseur.129 De regisseur is in de eerste plaats een creatief 
kunstenaar,130 die zelf verantwoordelijk is voor vorm, stijl en cinematografische conventies 
waarmee hij/ zij de eigen boodschap over en visie op131 de essentie van de werkelijkheid132 
presenteert.133 ‘Er is niets mis met een gedoseerd gebruik van “hany’s”’, aldus de opinie in deze 
groep.134 De documentaire is een ‘opzichzelfstaande constructie’, die is gerelateerd aan de 
Hollandse documentaire traditie, en die op de eigen merites moet worden beoordeeld.135 In het 
verlengde daarvan is een toeschouwer ook vrij om dit documentaire werk zelf te interpreteren,136 
gegeven de specifieke representatie die een regisseur aanbiedt met betrekking tot een 
(problematische) situatie in de werkelijkheid.137 De verantwoordelijkheid van de regisseur is de 
toeschouwer te activeren om voor zichzelf te beslissen, uitgaande van de kwestie die door in de 
documentaire wordt aangeboden. Daarbij wordt ook het gebruik van acteurs in de documentaire 
anders gewaardeerd. ‘Ook het gebruik van een acteur is een grijs gebied’, aldus De Putter, ‘omdat 
mensen zich met een camera in de buurt sowieso anders gedragen’. Met de ‘creatieve 
                                                                                                                                                            
vooral bedoeld voor politieke of sociaal-maatschappelijk projecten. Vos wijst erop dat in Nederland met name 
Ivens deze lijn volgde. ‘Het doel was niet zozeer om de werkelijkheid zo overtuigend mogelijk over te brengen, 
maar om een bepaalde overtuiging zo “werkelijk” mogelijk publiek te maken.’ 
129 Dagkrant IDFA 28.11.2003: ‘“Je kunt [aldus Brian Winston] niet spreken van een contract tussen maker en kijker 
waarin de regels van het spel vastliggen.” Met andere woorden: er bestaat in dit opzicht helemaal geen 
verantwoordelijkheid van de documentairemaker ten opzichte van het publiek.’  
130 De Putter 2003: ‘Wie ervoor kiest binnen de grenzen van de documentaire te werken, kent het probleem van het 
onverfilmbare. Om dan toch de boodschap over te brengen die de maker voor ogen staat, komt het op creativiteit aan. 
Een acteur is dat eigenlijk een grof middel – een regisseur die al draaiend aangeeft waar de grens van de haalbaarheid 
ligt, kan net zo dramatisch zijn.’ 
131 IDFA – Film for Thought (2004): ‘Ten tweede lijkt er een steeds opvallender rol in de documentaire weggelegd voor 
de maker zelf. Hoe ver mag een regisseur gaan in het misleiden en soms shockeren van zijn publiek of zijn onderwerp? 
(…) Ook valt op dat documentairemakers hun camera’s steeds vaker inzetten als middel om politieke of 
maatschappelijke veranderingen in gang te zetten.’ 
132 Ockhuysen 24.11.2003: ‘De essentie van de werkelijkheid kan soms beter met creativiteit worden gevangen dan met 
eerlijkheid, vinden op het IDFA aanwezige documentairemakers.’ En verderop: ‘De essentie van de werkelijkheid, dáár 
gaat het om.’De essentie kan soms beter met creativiteit worden gevangen dan met eerlijkheid.’ 
133 Ockhuysen 25.11.2003B: ‘De stijlmiddelen die film biedt, zijn niets meer dan gereedschap om jouw verhaal te 
vertellen, vindt Abu-Assad. Met het gebruik van muziek wordt de stemming gestuurd; in de montagekamer modelleert 
de maker context en ritme naar zijn wensen; uitspraken van personen worden naar believen in stukjes geknipt en a-
chronologisch in het verhaal geplakt. “Heb jij ooit een maker horen vertellen dat het welklinkende citaat in scène negen 
eigenlijk vast hoort te zitten aan de uitspraak die ergens in het begin voorbij is gekomen?”.’ Verbraak 2003 citeert Abu-
Assad: ‘Het is mijn artistieke recht om zo’n scène daarna te stagen’. En verderop: ‘Voor mij is deze filmtaal 
toelaatbaar. Mijn taak als filmmaker is het constant opzoeken van grenzen. (…) Als artiest mag ik vervolgens de vorm 
kiezen die mij goeddunkt.’ 
134 Ockhuysen 24.11.2003, Staat 2004. 
135 De Putter 2003: ‘Beter is het om vooraf over je principes na te denken en ze toe te passen in je film. Zo ontstaan de 
creatieve documentaires in een Nederlandse documentairetraditie waarover we zouden moeten waken.’ De Putter, 
geciteerd in de Dagkrant IDFA 29.11.2003: ‘Dat biedt de maker ruimte een standpunt te kiezen, zijn eigen verhaal te 
vertellen, zonder meteen te worden afgerekend op een of andere manipulatie van de werkelijkheid. Zo bezien lijkt het 
gebruik van acteurs in documentaires helemaal niet zo’n schande.’ 
136 Hany Abu-Assad stelt (Dagkrant IDFA 28.11.2003): ‘Je kunt niet spreken van de kijker. (…) Veel mensen vinden het 
bijvoorbeeld juist leuk zelf te ontdekken in hoeverre dingen in mijn film echt zijn.’ 
137 De Putter 2003: ‘Het relatief kleine contingent overige documentaires verhoudt zich anders tot de werkelijkheid. 
De werkelijkheid wordt niet doorgegeven in een format, maar komt tot ons via de blik van de maker. Daarmee 
krijgt de documentaire ook vorm, en hij moet op deze vorm beoordeeld worden, op de visie, op het auteurschap van 
de maker. Deze vorm van documentaires is ook wel ondergebracht onder de noemer “creatieve documentaire”, 
kennelijk om hem te onderscheiden van de meer gangbare journalistieke documentaire. Het lijkt er nu op dat de 
creatieve documentaire ineens verdacht is, een poel van manipulaties.’ 
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documentaire’,138 een officieel en met de beste bedoelingen door subsidiegevers139 en het IDFA140 
gehanteerde term tracht men overigens de al te grote vrijheid ten aanzien van ‘de werkelijkheid’ te 
reguleren door uitgewerkte plannen te vragen over onderwerp en scenario, iets wat doorgaans met 
de speelfilm wordt geassocieerd.141  
 Het feit dat het Nederlandse documentairedebat gedomineerd wordt door twee opponerende 
groepen die opereren op basis van een eigen set van tegengestelde aannames is interessant, maar zal 
nauwelijks verbazing wekken. In feite liggen zulke fundamentele verschillen altijd aan de basis van 
een debat. Beide sets bevatten aspecten die zijn geaccepteerd als algemene beschrijving van een 
documentaire. Strikt genomen bestaat het Nederlandse debat uit een onvaste, ongedefinieerde pool 
van ideeën die in elkaar kunnen overlopen en nauwelijks zijn gerelateerd aan een innerlijke orde.142 
Daarom blijft het denken over de ‘documentairekwestie’ ook globaal en hybride en schippert men 
doorgaans zonder de zaken scherp te overwegen. Daarom ook is deze verzameling instabiel en 
vatbaar voor de impact van nieuwe verschijnselen die zich aandienen. Plotseling schift dan het 
denken en staan we voor het raadsel van twee lijnrecht tegen over elkaar staande visies. 
                                                 
138 Verhaagen 1997, p. 28: ‘Zo introduceerde het Europese stimuleringsfonds in 1991 het begrip “creatieve 
documentaire” en de criteria waaraan deze moest voldoen:  
- de film haalt zijn onderwerp uit de werkelijkheid 
- het betreft een oorspronkelijk werk in tekst, research en analyse van het onderwerp 
- de producent en de regisseur van de film zijn onafhankelijk van omroepen. 
Films die niet aan deze voorwaarden voldeden, waaronder reportages, nieuwsprogramma’s, promotie- of 
bedrijfsfilms, talkshows en onderwijsfilms, werden uitgesloten van steun van dit fonds. Later heeft ook het 
Nederlands Fonds voor de Film deze criteria omarmd en inmiddels is de “creatieve documentaire” een bekend 
fenomeen geworden, zowel bij makers als bij critici en publiek.’ 
139 Want daar zit voor een deel ook het probleem, aldus Van den Brink 2003: ‘Die term wordt met de beste bedoelingen 
gehanteerd. Er wordt mee aangeduid dat de regisseur niet zo maar een beetje als de eerste de beste video’ende toerist of 
huisvader heeft vastgelegd wat hem voor de lens kwam, maar een eigen vorm aan zijn onderwerp heeft gegeven en er 
zijn eigen stempel op heeft gedrukt. Hij heeft een visie. Dat wil men graag. Toch beginnen daar meteen de 
moeilijkheden. Er valt achteraf namelijk wel allerlei creatiefs te doen met commentaar en montage, maar het is nog 
prettiger als ook de beelden die het ruwe materiaal vormen al zodanig zijn dat ze de visie van de regisseur 
ondersteunen. Daarom bestaan er scenario’s voor documentaires, waarin de scènes net als bij een speelfilm vooraf zijn 
vastgelegd. De commissies die het geld uitdelen zijn er dol op, hoe gedetailleerder hoe liever.’  
140 Ockhuysen 21.11.2003 citeert IDFA-directeur Ally Derks die bij de opening in 2003 de ‘kritiekloze tv-reportages’ 
laakt (ook Stigter 2003 spreekt in dit verband van ‘simpele waarheden van de mainstream televisie’) en pleit voor ‘de 
creatieve documentaire’: ‘Volgens Derks bieden deze documentaires een tegenwicht aan de dagelijkse stroom 
nieuwsreportages op de televisie. Die journalistieke producties zouden door de samenwerkingsverbanden tussen 
omroepen en overheden lijden onder een vorm van zelfcensuur. Derks: “We leven in een gevaarlijke wereld als 
financiers, subsidiënten en zendgemachtigden invloed op de inhoud willen hebben. Hoewel het de opdracht van 
documentairemakers is om de gevaren van machtsmisbruik te signaleren, zullen sommige makers terughoudend zijn uit 
angst om in de hand te bijten die hen voedt.” Derks benadrukte dat de documentaire het genre bij uitstek is om nieuwe 
perspectieven te ontvouwen, nuances aan te brengen, discussies aan te zwengelen en onrecht te ontmaskeren.’  
141 Van den Brink 2003: ‘Ik heb zelfs wel documentairevoorstellen gelezen waarin de dialogen al waren uitgeschreven, 
maanden voor de opnamen zouden beginnen. Zo’n voorstel werd dan niet gediskwalificeerd omdat het toch moeilijk tot 
iets anders dan een speelfilm kan leiden, maar juist geprezen om de grondige “research”. “Creatieve documentaire” 
wordt als een compliment beschouwd, terwijl “creatieve journalistiek” al bijna een beschuldiging inhoudt. 
Documentairemakers zien zichzelf dan ook liever niet als journalisten.’ 
142 Dit in tegenstelling tot sommigen die suggereren dat er heldere regels bestaan, zoals Blokker 14.11.2003: 
‘Onafhankelijk van elkaar komen zij tot uitgesproken overeenstemming over twee regels: 1) Een filmer mag niet 
verhullen hoe hij te werk gaat. 2) Een filmer mag de gefilmde personen niet vragen iets te doen wat ze in werkelijkheid 
nooit zouden doen.’ 
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 De door Brian Winston genoemde belangentegenstelling van groepen die elkaar in de 
praktijk van de documentairefilm bestrijden, voegt in dat opzicht weinig toe.143 Zijn inbreng van 
de ‘vrijheid van meningsuiting’ versus de ‘bescherming van het publiek tegen misleiding’ zijn 
juridische begrippen die betrekking hebben op rechten, waarmee hij het debat omvormt tot een 
sociale belangenstrijd.144 Het gaat echter in dit debat niet primair om (het schenden of 
beschermen van) rechten van groepen mensen,145 maar om de vraag hoe we kunnen nadenken 
over de documentaire film als cultureel domein en wat daarbinnen gebeurt met de representatie 
van de (al dan niet collectieve) werkelijkheid. Kortom: van doorslaggevende argumenten voor 
het ene of het andere kamp is dan ook nauwelijks sprake: de beslissing valt voornamelijk op 
morele gronden waarvan de herkomst minder in nevelen is gehuld dan men doorgaans denkt. Ik 
kom hier nog op terug. 
 
Wat intussen wél opmerkelijk is, is het gebrek aan intellectuele potentie om over beide sets 
aannames te reflecteren. Een reflectie demonstreert namelijk dat ze op een meta-niveau enkele 
vooronderstellingen delen. Op dit punt gekomen is het mogelijk om enkele premissen te noemen 
waarop in het algemeen de Nederlandse verwachtingen ten aanzien van de documentaire 
berusten. Juist deze gemeenschappelijkheid, het feit dat men dezelfde zaken van belang acht 
(hoewel in tegengestelde zin), maakt het mogelijk dat beide groepen het met elkaar oneens 
kunnen zijn. Alleen op grond van soortgelijke uitgangspunten kan men met elkaar twisten om 
vervolgens tegengestelde standpunten in te nemen. Door deze vorm is het Nederlandse 
documentairedebat een gedachtewisseling zonder einde en met weinig hoop op opheldering. In 
dat opzicht is het debat fnuikend voor het denken over de plaats van de documentaire in 
Nederland.146 De vraag is dan ook welke verbanden beide partijen veronderstellen als het gaat 
om ‘de werkelijkheid’, ‘de waarheidsgetrouwe boodschap’, ‘het medium’, ‘de maker’, ‘de 
kijker’ en ‘het publiek’. 
 De eerste aanname die beide partijen delen is dat er een ontologische, reeds bestaande en 
reeds geconstitueerde werkelijkheid bestaat waarvan de waarheid benoemd kan worden en die 
overdraagbaar is aan het publiek. Dit proces wordt principieel als eenrichtingsverkeer opgevat, 
met de regisseur als zender en dus als motor en bemiddelaar. Hoewel ‘de’ werkelijkheid een 
kernaspect is van dit proces, blijkt ‘de ware realiteit’ desondanks zeer divers te zijn. De 
                                                 
143 Van der Burg 2003 en Blokker 14.11.2003 verwijzen naar diens boek Lies, Damn Lies and Documentaries (2000).  
144 Van der Burg 2003: ‘Winston kiest de kant van de documentairemakers, omdat hij vreest dat bescherming van het 
publiek uitmondt in censuur. De vrijheid heeft een keerzijde: van documentairemakers verwacht Winston dat ze zich 
bewust zijn van de ethische angels en voetklemmen in hun werk, waarbij hij met name doelt op het beschermen van de 
mensen die in de documentaire optreden.’ Blokker 14.11.2003: ‘…de Brit Brian Winston [komt] tot dezelfde dubbele 
verplichting, waarbij wat hem betreft de verplichting jegens de gefilmde personen zwaarder weegt dan die jegens het 
publiek.’ 
145 Want deze vraagstelling leidt slechts tot getob en niet primair tot meer kennis over de eigenschappen van de 
documentaire film. Zo noteert Blokker 14.11.2003: ‘Als Thomas Doebele en Maarten Schmidt iets weglaten van wat 
zich voor hun camera heeft voorgedaan, dan zijn het zaken waardoor de gefilmde persoon kan worden beschadigd. 
“Waar ik steeds meer moeite mee heb”, zegt John Appel, “is: waarom zou ik in godsnaam met een camera bij mensen 
hun leven binnenkomen om hen te filmen? Wat heb ik ermee te maken hoe ze thuis op de bank zitten, hoe ze ruzie 
maken? De scènes die ik bij André Hazes thuis heb gedraaid, gingen wat hem betreft niet van harte. Als filmer heb ik 
hem daar meer gepusht dan ik als privépersoon zou doen. Omdat ik het toch wilde hebben.”’ 
146 In die zin komt men in de Reader Stimuleringsfonds Nederlandse culturele omroepproducties, De documentaire 
en de beoordeling van documentairescenario’s (juni 2003) ook niet verder dan het beschrijven en opsommen van 
het hele scala aan opvattingen en meningen van dat moment, zonder te komen tot een analytische herformulering 
van de gestelde kwesties.  
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werkelijkheid kan worden opgevat als ‘alles’ wat de camera kan opnemen: een audiovisuele 
registratie van een gebeurtenis, historisch bewijsmateriaal, een politieke interpretatie van de 
realiteit tot en met een emotionele werkelijkheid die iemand zich herinnert. Het zijn allemaal 
werkelijkheden die voor iemand een waarheid vertegenwoordigen. Hoewel dus het belang van 
‘de waarheid’ buiten kijf staat en deze bescherming verdient,147 is men het niet zonder meer 
eens over wat die waarheid dan is, gegeven de contradicties die de revue passeren. Regelmatig 
neemt men dan ook zijn toevlucht tot metaforen wanneer over de werkelijkheid spreekt. In 
andere gevallen tracht men door te wijzen op de ‘feiten’ de kwestie van de vage, tegenstrijdige 
en moeilijk te definiëren realiteit te omzeilen. Maar ook dat biedt uiteindelijk nauwelijks soelaas 
daar men vervolgens verstrikt raakt in de interpretatie van die ‘feiten’. 
 Tweede aanname betreft het idee dat de documentaire als medium de ware boodschap 
overdraagt. De paradox nu is gelegen in het onbereflecteerd gebruik van het mediumbegrip. 
Enerzijds wordt de documentaire film opgevat als een transparant doorgeefluik dat die 
werkelijkheid zondermeer aan het publiek kan presenteren. Als louter voertuig brengt het de 
realiteit automatisch over en is de documentaire niets meer dan een neutrale, doorzichtige 
verpakking van de inhoud. Het fotografische procédé ondersteunt het idee dat er inderdaad 
sprake is van een directe, ongebroken overdracht. Anderzijds suggereert de term ‘medium’ dat 
de boodschap cinematografisch bemiddeld wordt en dat de technische en stilistische 
vormgeving bijdraagt aan de presentatie van de boodschap. Heen en weer geslingerd tussen 
beide aspecten wordt bijvoorbeeld montage in de ene documentaire door critici veroordeeld als 
een brutale inbreuk op de werkelijkheid en in een ander geval opgevat als een acceptabele, de 
waarheid ondersteunende poëtische of esthetische amplificatie. Eenzelfde dubbelzinnig 
probleem kleeft aan de term ‘representatie’. In de praktijk dient de term soms om de technisch-
materiële specificiteit te benadrukken, bijvoorbeeld in vergelijking met een ander medium, dan 
weer om de waarheidsgetrouwe (representatieve) inhoud te onderstrepen. In de mate waarin de 
zuivering van cinematografische technieken als oplossing wordt gezien, zoals het Dogma-
manifest suggereerde, wordt aan deze hybride definitie vastgehouden. De cinematografische 
vormgeving (inclusief esthetische ornamentatie) wordt beschouwd als het kernprobleem dat de 
waarheid in gevaar brengt. Tegelijk impliceert deze stellingname dat de vraag ‘hoe ver men 
gaan mag’ met het inzetten van cinematografische middelen, onvermijdelijk door beide partijen 
tot de centrale kwestie van het debat is verheven.148 En dan ligt het voor de hand om te 
discussiëren in territoriale termen van ‘grens’, ‘grensoverschrijding’, het overtreden van de wet 
dan wel het oprekken ervan en ‘het scheppen van ruimte’.149 
                                                 
147 Abrahams 28.11.2003: ‘De waarheid is te kostbaar om haar in handen te geven van gemankeerde speelfilmers.’ 
148 Ockhuysen 25.9.2003B citeert Hany Abu-Assad: ‘“Kan iemand mij uitleggen wat die grens dan is? Waar loopt 
die dan precies?”.’ Blokker 19.9.2003 spreekt van ‘een grens overschreden’. Cees van Ede (in Verbraak 2003): ‘Ik 
hou absoluut niet van verwarring over het genre. Documentaires zijn er om te verhelderen, niet om te mystificeren.’ 
John Appel (in Verbraak 2003): ‘Er zijn grenzen en die zijn door Abu-Assad ernstig overschreden.’ Van der Burg 
2003: ‘Het is tijd om de grenzen van het documentaire genre af te bakenen.’ Van den Brink 2003: ‘Hoever mag de 
voorbereiding gaan? Hoeveel takes van hetzelfde gesprek kun je maken voor het een toneelstuk wordt? Mag je 
kledingadviezen geven en dagelijks handelingen naspelen?’ Ruyters 2003: ‘Waar ligt de grens bij het manipuleren 
van de werkelijkheid? Mag je iets laten naspelen? Mag je gebruik maken van acteurs?’ Van der Burg 2003: 
‘Hoeveel nagespeelde scènes vinden we acceptabel in een documentaire? Een? Vijf? Tien? Sommigen vinden dit 
onzinvragen.’ De Putter 2003: ‘Mag de documentairemaker de werkelijkheid manipuleren?’ 
149 De Putter 2003: ‘Daarmee is de wet overtreden dat het beeld in een documentaire naar de werkelijkheid verwijst.’ En 
elders: ‘Wanneer bijvoorbeeld het realisme van de film verband houdt met de politieke zeggingskracht, zoals in het 
geval van FORD TRANSIT, mag je geen acteur gebruiken als belangrijkste personage. Tenzij je erbij vermeldt dat je een 
docudrama maakt. Ander genre, andere wetten.’ De Putter pleit daarentegen (in: Dagkrant IDFA, 29.11.2003) de 
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 De derde aanname tot slot hangt samen met de morele band die als fundament van de 
documentairefilm wordt gezien. Sommigen benadrukken de moreel-menselijke relatie tussen de 
regisseur en het publiek, anderen leggen het accent meer op de moreel-artistieke 
verantwoordelijkheid van de regisseur ten aanzien van de door hem cinematografisch 
vormgegeven werkelijkheid. In beide gevallen wordt de regisseur opgevat als een bemiddelaar 
die op zijn morele handelen wordt beoordeeld. Maar welke instrumenten hebben we om dit 
morele aspect van de documentaire te beoordelen (inclusief het toetsen van onze eigen morele 
preoccupaties ten aanzien van de documentaire) en in hoeverre het waarden- en normenpatroon 
van waaruit dit geschiedt is gearticuleerd, blijft onduidelijk want ongezegd.150 Op grond 
waarvan claimt men het recht ‘de werkelijkheid’ te beschermen? Op grond waarvan meent men 
dat de kijker recht heeft op een documentaire die ‘de werkelijkheid’ toont? En wie is er eigenlijk 
verantwoordelijk voor deze ‘stilzwijgende afspraak’ met de kijker of het afwijzen daarvan? En 
is de kijker een louter onschuldige en passieve ontvanger die in bescherming moet worden 
genomen, bijvoorbeeld tegenover bepaalde documentaires en bepaalde regisseurs? Hoezo 
werpen critici zich op als spreekbuis voor deze zwijgende meerderheid, wie zijn die kijkers en 
waaruit bestaan al die gevaren die moeten worden bezworen? Wat zijn de wetenschappelijke 




Voordat ik overga naar de volgende deel, wil ik nog één kwestie aansnijden, namelijk die van de 
morele druk die in het Nederlandse debat overheerst. Opmerkelijk is namelijk dat de moreel 
deugdelijke omgang die door velen wordt bepleit – met de kijker, met de werkelijkheid en met 
de waarheid – berust op wantrouwen. Argwaan ten aanzien van de regisseur,151 argwaan ten 
aanzien van het beeld,152 en weinig vertrouwen ten aanzien van de toestand in de wereld.153 Uit 
diverse reacties blijkt het vermoeden dat veel documentairemakers er in beginsel toe geneigd 
zijn vooral mooie verhalen te willen vertellen, dit ter meerdere eer en glorie van de 
geproduceerde documentaire154 en dus van zichzelf.155 Soms wordt men hiertoe gedwongen 
                                                                                                                                                            
documentaire ‘in de eerste plaats te beoordelen als opzichzelfstaande constructie. Dat biedt de maker ruimte een 
standpunt te kiezen, zijn eigen verhaal te vertellen, zonder meteen te worden afgerekend op een of andere manipulatie 
van de werkelijkheid.’ 
150 In die zin biedt ook Staat 2004 geen uitweg, omdat het artikel zich uiteenzet met het door de Nederlandse 
regering geïnitieerde waarden en normendebat zoals dat is gepresenteerd in het WRR-rapport, Waarden, normen en 
de last van het gedrag (2003). De rol van de moraal van de beeldcultuur wordt daarin besproken, maar men blijft 
gevangen in het beleidsdenken, uitgaande van sociaaldemocratische opvattingen m.b.t. kunst en beeldcultuur.  
151 Appel (in Verbraak 2003): ‘Meestal zegt zo’n maker er niks van, totdat hij door de mand valt. Ik vermoed dat 
regisseurs ermee weg proberen te komen. Dat is dus opzet. Letterlijk bedrog.’ 
152 Van der Burg 2003: ‘…, met de toegenomen manipulatiemogelijkheden wordt de vraag urgenter wat 
documentaires tot documentaires maakt.’ Appel (in Ockhuysen 25.9.2003A): ‘Op het moment dat de beelden zelf 
niet meer te vertrouwen zijn, verliest het genre zijn geloofwaardigheid.’  
153 Somers 26.11.2004. Zie ook de aard der onderwerpen van winnende World Press Photo’s (Monshouwer 
1.10.2005). 
154 Van der Burg 2003: ‘Zeker in Nederland mogen de documentairemakers de werkelijkheid graag een handje helpen 
als dat voor hun film beter uitkomt.’ En iets verderop: ‘Jos de Putter zette in Het is een schone dag geweest een 
rookmachine neer op het erf van zijn boerenouders, omdat het een mooi beeld gaf als zijn oude vader in de mist 
rondscharrelde.’ Roelofs (in De Bie 2003): ‘Dingen toevoegen om het spannend of mooier te maken – en geweerschot 
of mist uit een rookmachine – dat gaat te ver.’ 
155 Van der Burg 2003: ‘En we waren al argwanend, omdat documentairemakers steeds slordiger met de werkelijkheid 
omspringen. Overleeft de documentaire de creativiteit van de makers?’ 
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door de zware concurrentie met de speelfilm,156 soms gewoon omdat de verleiding te groot is,157 
of soms omdat het draaien van de documentaire als persoonlijke therapie blijkt te 
functioneren.158 Resultaat van dergelijk handelen is steeds, aldus de critici, dat daarbij zowel ‘de 
waarheid’, ‘de werkelijkheid’, als ‘de kijker’159 het onderspit delven. Zou het stilzwijgende 
contract met de kijker in de documentairewereld niet bestaan, dan voorziet men dat 
documentairemakers makkelijker en zonder scrupules paniek zullen zaaien onder het publiek. 
Als voorbeelden van wat er dan zou kunnen geschieden noemt men het laten ontploffen van 
‘kerncentrales’160 het ‘in brand steken van de ouderlijke boerderij’,161 of het herschrijven van de 
geschiedenis door ‘vers archiefmateriaal’ aan te maken.162 ‘Tegen die tijd heeft het weinig zin 
                                                 
156 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘De behoefte in de eerste plaats een boeiend verhaal te vertellen, dat de concurrentie met de 
speelfilm aan kan, heeft het taboe op de manipulatie doen verdampen.’ Ockhuysen 25.9.2003A: ‘Volgens Kees 
Ryninks, hoofd documentaire bij het Filmfonds, heeft de trend te maken met de concurrentie die documentaires dienen 
aan te gaan met speelfilms.’ Van Liempt 2003: ‘De neiging om in documentaires de werkelijkheid op te leuken, onder 
druk van de kijkcijfers vooral, wordt almaar sterker.’  
157 De Bie 2003, Roelofs citerend: ‘Sommige documentairemakers [doelend op Hany Abu-Assad] kunnen de 
verleiding niet weerstaan om “de werkelijkheid” die ze willen vastleggen, in scène te zetten. (…) In de 
documentaire zijn scènes door acteurs gespeeld, zonder dat duidelijk gemaakt werd dat die dramaturgische 
middelen gebruikt waren.’ Roelofs vindt het dan ook terecht dat de VPRO zich van deze documentaire distantieerde. 
Busch 2004: ‘Alles in reality tv is kunstmatig: de setting, de combinatie van mensen, de opdrachten, de regels, de 
montage van gebeurtenissen, en het simpele feit dat iedereen weet dat hij gefilmd wordt. Documentairemakers 
dienen ver weg te blijven van dergelijke, voorgekookte emoties. Maar de verleiding is groot. Steeds meer 
documentairemakers willen, net als de grote broers van de cinema, de werkelijkheid naar hun hand kunnen zetten. 
Niemand kijkt er tegenwoordig nog van op als scènes in een documentaire blijken nagespeeld, als makers in de 
montage valselijk verbanden suggereren, als ze ingrijpen in gebeurtenissen, mensen in hun films regisseren, ze 
voorliegen en zelfs bedriegen.’ 
158 Busch 2004: ‘Het eeuwige dilemma van de documentairemaker is dat hij het vertrouwen van zijn 
hoofdpersonages eerst moet winnen, om het vervolgens te kunnen schenden. Goede documentairemakers 
ondermijnen, net als kunstenaars, de status quo, plaatsen vraagtekens bij het algemeen aanvaarde, en nemen een 
kijkje onder de oppervlakte. Dat kan een pijnlijk proces zijn, waarbij soms ook minder prettige kanten van de 
hoofdpersonages worden blootgelegd. Daar enigszins ethisch mee omgaan is al een heikele kwestie als iemand 
toestemt in de opnamen en braaf de vrijwaring tekent, moeilijker wordt het als de geportretteerde zelf niet in staat is 
een weloverwogen afweging te maken. Een schrijnend voorbeeld  hiervan is de Amerikaanse documentaire CRAZY 
LIKE THEY ARE van Cameron Pearson’. Hij ‘besloot ook het afglijden in de dood van zijn aan Parkinson lijdende 
oma vast te leggen. Jarenlang filmde hij haar vernederende aftakeling. Dat oma niet gefilmd wil worden is 
overduidelijk.’ Busch concludeert: ‘Film als therapie. Maar waarom moeten wij daar getuige van zijn? En wie 
beschermt mensen als Camerons oma tegen het schaamteloze misbruik door haar mentaal masturberende 
kleinszoon? (…) Wat bovenstaande films gemeen hebben, is dat de maker het belang van de film boven dat van de 
mensen in de film stelt. En dat hij, ter meerdere eer en glorie van de film, ingrijpt in de gebeurtenissen.’ 
159 Van der Burg 2003: ‘Één ding staat vast: als de kijker het gevoel krijgt beduveld te worden, haakt hij af. Hij wil 
geen postmoderne hutspot, maar hom of kuit.’ 
160 Vos 2003: ‘Schending van die afspraak levert grote problemen op: stel je voor dat het NOS Journaal een 
nieuwsuitzending maakt over de ontploffing van een kerncentrale in Brabant. Dat veroorzaakt paniek – precies wat 
er gebeurde toen de VPRO eens een fake-nieuwsuitzending maakte over dit onderwerp. Omdat het publiek erop 
vertrouwt dat er “echt” een ontploffing is geweest, want dat is immers de afspraak binnen het “journaalgenre”.’ 
161 Ockhuysen 25.9.2003B citeert Duyns die De Putters mistmachine ook te ver vindt gaan: ‘Want volgens datzelfde 
principe zou je die boerderij omwille van het plaatje in vlammen op kunnen laten gaan.’ De Putter 2003: ‘Duyns ziet 
iets over het hoofd: er is een belangrijk verschil tussen een brand vóór het plaatje, en mist ín het plaatje. De brand heeft 
nooit plaatsgevonden en is dus een fictief element.’ 
162 Van Liempt 2003: ‘Ook en vooral in historische programma’s. Dat er volop scènes uit de oudheid en de 
Middeleeuwen worden nagespeeld is logisch. Maar wat je op dit moment op grote schaal ziet gebeuren is het vers 
aanmaken van archieffilm. De Britse documentaire serie over de onderzeebootoorlog van 1940-1945 zie je om de paar 
minuten een drenkeling wanhopig schreeuwend een stuk wrakhout omklemmen. Binnenkort is er een Amerikaanse 
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dat namens de documentairepolitie hoofdagent Van Nieuwkerk met platte pet op pad gaat. Een 
ME peloton zal wel het minste zijn’, verzucht dan ook één van de critici die dit doemscenario 
levendig voor zich ziet.163  
 Hardnekkige twijfel ook wordt geuit ten aanzien van het beeld: ‘Op het moment dat de 
beelden zelf niet meer te vertrouwen zijn, verliest het genre zijn geloofwaardigheid’ aldus John 
Appel.164 Dit vertrouwen meet men af aan de mate waarin het documentaire beeld congruent is 
met wat men veronderstelt ‘de werkelijkheid’ te zijn, dus de mate waarin het beeld naar de 
buitenfilmische werkelijkheid verwijst.165 Dit verband tussen beeld en werkelijkheid duidt men 
in positieve zin aan met termen als ‘zuiverheid’, ‘waarachtigheid’166 , ‘weergave’, 
‘betrouwbaarheid’.167 In het negatieve geval, wanneer beeld en werkelijkheid niet stroken, 
spreekt men van ‘feitelijke ongerijmdheden’168 en ‘bedrog’.169 Hoewel men moreel strikt is, 
geldt die steilheid dus niet voor de termen die men hanteert om over beeldmateriaal te spreken. 
Deze zijn vanwege hun weinig accurate articulatie nauwelijks bruikbaar om in concreto de 
overeenkomsten en verschillen tussen ‘goede’ en ‘foute’ documentaires (en ‘goede’ en ‘foute’ 
regisseurs)170 die men ervaart, te kunnen benoemen.171 Omdat men eist dat beeld en 
werkelijkheid samen te vallen blijft men voorttobben over wat nog wel en wat nog niet 
toelaatbaar is, delibereert met over grenskwesties en tracht men de ruimte die door 
onvermijdelijke grensoverschrijdingen en grensverleggingen is ontstaan met man en macht te 
dichten door vermanende woorden te spreken of het gat met absurdistisch cynisme op te 
vullen.172 Men zegt dus wel veel, maar wat beweert men nu eigenlijk? Is Nederland waar het 
gaat om de documentaire film louter een land van dominees, waarin men denkt dat beeld en 
werkelijkheid, leer en leven alleen door samen te vallen ‘de’ waarheid kunnen prijsgeven?  
                                                                                                                                                            
documentaire over het verraad van de familie Frank te zien op Discovery Channel – met nagespeelde archiefbeelden uit 
het Achterhuis. En we staan nog pas aan het begin.’ Waarna hij verwijst naar de uitspraak van de Engelse Dan 
Chambers (jongerenzender Channel 5) dat er over vijf jaar een door de computer geproduceerd levensecht interview 
met Hitler is te zien. 
163 Van Liempt 2003, want: ‘Als ergens geldt dat strenge straffen niet helpen – dan hier.’ 
164 Ockhuysen 25.9.2003A. 
165 De Putter 2003: ‘Een in deze film geportretteerde buschauffeur bleek in werkelijkheid helemaal geen buschauffeur 
(...). De regisseur heeft het publiek iets voorgespiegeld wat niet overeenkomt met de waarheid.’ Anders dan Staat 2004, 
p. 168 meent, worden in Nederland dus wel degelijk de overeenkomsten tussen voorstelling en werkelijkheid 
‘afgevinkt’. 
166 Ockhuysen 25.9.2003A en 24.11.2003.  
167 Ally Derks in Verbraak 2003. 
168 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘En in 2002 werd het egodocument Family op het IDFA uitgeroepen tot winnaar van de Joris 
Ivens Award, terwijl de zuiverheid van de film al tijdens het festival werd betwist: het egodocument zit vol feitelijke 
ongerijmdheden.’  
169 Van der Burg 2003. 
170 De Putter 2003: ‘Kennelijk is in de postmoderne beeldcultuur de hang naar wat “echt” of  “authentiek” is zo groot, 
dat de kracht van de film – en in dit geval de documentaire – niet wordt gezocht in de “blik” op de wereld, dus in het 
maakproces, maar in het “ongemanipuleerd” aanbieden van die wereld. De documentaire dus als baken in de strijd 
tegen de nepbeelden waarmee we in het dagelijks leven bestookt worden. Met dat doel wordt van de documentaire een 
reservaat gemaakt – met op het hek een bord: verboden gebied voor elementen uit de filmcultuur. Het debat gaat 
daardoor niet meer over het vakmanschap van de maker – de vraag of ene film geslaagd is – maar over diens integriteit: 
makers zijn vanaf nu “goed” of “fout”.’ 
171 Zo wijst De Putter het manipuleren in beeld door Abu-Assad af, terwijl hij de inbreng van zijn mistmachine in beeld 
verdedigt  
172 Zie de nonsense dialoog van de R.A.M.-aflevering (16.11.2003) waarmee de beide presentatoren de FORD TRANSIT–
zaak introduceren: ‘Kan echt echt niet? Wanneer is echt echt? Net echt, alsof je net echt echt genoeg vindt, ……’  
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 Overigens dragen uitspraken van Abu-Assad – die flink aangeslagen bleek door de 
beroering die FORD TRANSIT teweeg had gebracht173 – ook zelf bij aan de bestendiging van de 
Nederlandse kritiek en denkwijze. Zijn verontschuldiging dat hij de VPRO inderdaad niet heeft 
ingelicht over zijn werkwijze,174 zijn verdediging dat hij fictie en documentaire mixt,175 zijn 
verklaring dat de acteur ‘vroeger wel taxichauffeur geweest’ is,176 zijn stelling dat het toch voor 
wie zijn films kent evident is dat zijn documentaire is geënsceneerd,177 zijn klacht dat hij ‘nog 
steeds niet [snapt] waar de grens ligt’178 en zijn tactisch wat onhandige verweer dat zijn fout 
minder erg is dan wat de Israëlische militairen doen179 zijn daar voorbeelden van. Dat alles is 
olie op het vuur van de critici die zich fel keren tegen welke contaminatie van de documentaire 
dan ook en in dit soort uitspraken slechts de bevestiging zien dat de grenzen tussen de genres 
‘meer en meer vervagen’.180 Dat alles maakt dat Abu-Assads standpunt – dat ook elementen 
                                                 
173 Verbraak 2003 schrijft dat Abu-Assad ‘nog steeds confuus [is] van alle commotie. “Het doet me pijn dat mensen 
denken dat ik ze belazerd heb”.’  
174 Abu-Assad werd hiertoe aangezet door Matthijs van Nieuwkerk die op trad als documentairepolitie en die hem er toe 
bracht (aldus Van Liempt 2003):  “te bekennen (…) dat hij zijn film geen documentaire had mogen noemen”.’ Trouw 
19.9.2003: ‘Producent Augustus Film en de Nederlands-Palestijnse regisseur Hany Abu-Assad hebben tegenover de 
VPRO toegegeven dat een aantal scènes niet overeenkomt met de werkelijkheid’ en iets verderop: ‘Toen de geruchten de 
VPRO bereikten, heeft de omroep contact opgenomen met de producent die direct bevestigde dat sommige scènes zijn 
gespeeld.’ Ockhuysen 25.9.2003B: ‘“Ik had duidelijker moeten zijn over mijn wijze van werken” vindt Abu-Assad 
achteraf.’ En elders: ‘Dat dergelijke boodschappen impliciet zijn, beseft Abu-Assad inmiddels ook. “Ik heb verzuimd 
duidelijk te zijn. Daar heb ik spijt van. Maar ik wilde niet de tovenaar zijn die eigen trucs gaat uitleggen. Ik was bang 
dat de magie verloren zou gaan.”’ Blokker 19.9.2003: ‘De Palestijns-Nederlandse filmer geeft toe: hij had vooraf 
misschien aan zijn opdrachtgever moeten vertellen dat hij de grenzen van de documentaire juist opzoekt. (…) Hij had 
vooraf niks gezegd omdat hij vindt dat zijn film voor zichzelf moet spreken. En hij was bang dat de discussie anders 
alleen maar over de vorm en niet over de inhoud zou gaan.’ 
175 Blokker 19.9.2003: ‘Abu-Assad zegt: “Ik heb geen dialogen uitgeschreven, maar wel in bijna elke scène dingen naar 
mijn hand gezet. Het is 100 procent echt en 100 procent fictie”. Verbraak 2003, citeert Abu-Assad: ‘Honderd procent 
werkelijkheid bestaat niet’. Op de vraag waarom hij niets over zijn werkwijze heeft gezegd antwoordt hij: ‘Een tovenaar 
verklapt zijn trucjes niet. Achteraf is dat een fout geweest’ en verderop: ‘Ik heb altijd gezegd dat ik honderd procent 
documentaire en honderd procent fictie maak.’ Dagkrant IDFA 28.11.2003: ‘Ethisch volstrekt verantwoord, zo legde de 
regisseur [Hany Abu-Assad] uit. “Er zit geen situatie in mijn film die niet overeenkomt met de realiteit..Ik heb ook het 
recht FORD TRANSIT een documentaire te noemen, omdat iedereen een andere opinie heeft over wat een documentaire is. 
De definities verschillen per land, afhankelijk van de specifieke culturele codes die er worden gehanteerd.”’ Ockhuysen 
24.11.2003: ‘David Ofek is van mening dat er sprake is van een misverstand. “Hany speelt met genres. Dat is zijn 
insteek. Anders had hij er wel een sensatie-verhaal van gemaakt”.’ 
176 Verbraak 2003. 
177 Blokker 19.9.2003: ‘Volgens de maker geeft de film heldere signalen dat er is geënsceneerd. Nee, zegt Nick Frazier, 
hoofd documentaires van de BBC, hij lijkt juist te zeer op een documentaire om hem als documentaire te vertonen.’ 
Verbraak 2003, Abu-Assad citerend: ‘Ik heb de grote fout gemaakt dat ik het niet duidelijk tegen de VPRO heb gezegd. 
Ik dacht eerlijk gezegd dat ze het wel zouden zien, dat ze er zelf achter zouden komen. Het is tenslotte de VPRO, niet de 
EO.’ 
178 Blokker 19.9.2003. Verbraak 2003, citeert Abu-Assad die reageert op de aantijging dat hij door een acteur te 
gebruiken ‘over een grens’ gaat: ‘“Dat is úw grens. Er staat nergens in de wet wat de grens is”.’ 
179 Abu-Assad (in Verbraak 2003): ‘Sowieso zijn die aantijgingen aan mijn adres minimaal vergeleken met wat die 
Israëlische soldaten allemaal doen.’ Verbraak accepteert deze verklaring dan ook niet: ‘Dat heeft er niets mee te maken. 
Het gaat erom dat u scènes naspeelt zonder dat duidelijk te maken.’ En ook David Ofek gebruikt dit argument: “De 
dagelijkse werkelijkheid van de checkpoints in Israël is erger dan die in FORD TRANSIT”.’(in Dagkrant IDFA 
28.11.2003). 
180 Vos 2003: ‘Blijkbaar is er de laatste jaren ergens een grens verschoven. Dit soort manipulaties wordt, als we de 
citaten in het artikel van Ockhuysen mogen geloven, in ieder geval door een aantal festival en fonds-directeuren en 
mede-documentairemakers als Jos de Putter als onvermijdelijk en inherent aan de documentaire geaccepteerd en 
vergoeielijkt.’ Ockhuysen 25.9.2003B: ‘De grens tussen documentaire en speelfilm vervaagt steeds meer’, ‘“Het is 
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bevat die een andere interpretatie mogelijk kan maken en waarop ik aan het eind zal terugkomen 
– onbetrouwbaar is in de ogen van velen. Men beschouwt het als bevestiging dat het de juiste 
beslissing was om FORD TRANSIT als ‘fout’ te diskwalificeren. Maar in feite gebruikt men het 
als argument om de door FORD TRANSIT aangekaarte discussie over ‘de documentaire’ bij 
voorbaat voor gesloten te verklaren.  
 
Een perfecte illustratie van dit proces van eenrichtingsverkeer, de morele beladenheid en het 
wantrouwen in beeld en samenleving en de paradoxale positie van de kijker in deze, vormt het 





                                                                                                                                                            
zeker zo”, stelt Derks van het IDFA, “dat de grens tussen de documentaire en de speelfilm meer en meer vervaagt. Het 
gaat steeds vaker om het zo dicht mogelijk benaderen van de waarheid – de middelen die daarbij worden gehanteerd 
doen er minder toe, zolang de feiten maar controleerbaar zijn.”Van de films die jaarlijks op het IDFA worden vertoond 
bevatten talloze “vanzelfsprekend” nagespeelde of gereconstrueerde elementen, zegt Derks. “Er wordt op alle mogelijke 
manieren gemanipuleerd. Dat is niet per definitie erg. Als het maar waarachtig is.” De recente geschiedenis van het 
festival is een staalkaart van deze ontwikkeling. In 1989 weigerde het IDFA nog de documentaire De rijdende 
psychiater van Hans Horsten, omdat de regisseur pas in de eindcredits vermeldde dat de psychotische patiënten in zijn 
film waren nagespeeld. Maar in 1994 opende hetzelfde festival met Relics – Einstein’s brain, een mockumentary 
(namaak-documentaire) over een Japanse professor die de hersenen van Einstein op een potje sterk water had staan.’ 
Ockhuysen 25.9.2003A: ‘De grens tussen documentaires en speelfilms vervaagt, stellen specialisten uit de Nederlandse 
documentaire-wereld. Documentairemakers bedienen zich meer en meer van stijlmiddelen die tot het domein van de 
fictie behoren.’  
 
Welsprekende waarschijnlijkheden. Het misplaatste moralisme in het Nederlandse 
documentaire-debat naar aanleiding van FORD TRANSIT (2002). 
Heidi de Mare  
 30
Het visuele gedeelte in het midden toont het publiek dat collectief in de donkere bioscoopzaal 
zit, in afwachting van een werkelijke, eerlijke en getrouwe visie op de realiteit zoals het buiten 
de bioscoop bestaat. Gegeven het feit dat veel van de documentaires die het IDFA draait een 
harde, wrange werkelijkheid tonen – zoals bijvoorbeeld in DARWIN’S NIGHTMARE die in dit 
IDFA-affiche is ingevoegd – kunnen we ons afvragen waarover dit soort documentaires in het 
algemeen ons zullen stimuleren over na te denken. Met name omdat er – in de woorden van de 
IDFA-directeur Ally Derks – een toenemende interesse is in het tonen van ‘humanisme over de 
gehele wereld’ en in ‘het gebruiken van de camera als een instrument om politieke en sociale 
veranderingen af te dwingen’, als ‘een instrument in de strijd voor een betere wereld’.181  
 Eén reactie uit De Volkskrant op het IDFA-programma van 2004 is illustratief op dit punt. 
Maartje Somers prijst de ‘doordachte films over afschuwelijke misstanden’ en het feit dat veel 
mensen nu toegang hebben tot deze informatie.182 Toeschouwers zijn inderdaad emotioneel 
bewogen en raken betrokken bij alle gruwelijke documentaire beelden. De impliciete 
verwachting is ‘dat al die oprechte verontwaardiging over het onrecht in de wereld, dat 
nadenken erover, uiteindelijk zal leiden tot doen en zo zal bijdragen aan een betere wereld’.183 
De auteur moet echter erkennen dat de Westerse toeschouwer in het donker met een paradox te 
maken heeft.184 Eenmaal per jaar applaudisseren bij het IDFA, vanwege de diepe geraaktheid bij 
het zien van zoveel ellende bij andere menselijke wezens veroorzaakt door oorlog, geweld, 
armoede en ziekte, blijft ze achter met ‘een ranzig gevoel’,185 omdat er geen manier is om deze 
geïnformeerde emoties om te zetten in acties.186 We worden, zo mogen we hieruit concluderen, 
gefrustreerd achtergelaten, met een krijsende Afrikaanse jongen in ons achterhoofd als gepaste 
metafoor van ons slechte geweten.187 
 
De ruimte ontbreekt hier om nader in te gaan op de precieze oorzaak van deze ‘onverwacht 
strikte DOGMA-golf’ die de toon zette op het IDFA in 2003 en 2004, al zijn er wel speculaties 
                                                 
181 IDFA 2004. 
182 Somers 26.11.2004. 
183 Somers 26.11.2004: ‘De implicatie is dat films en foto’s uit ‘s werelds brandhaarden zullen leiden tot meer 
begrip en betrokkenheid bij ons, toeschouwers, zoals ze de betrokkenheid van makers hebben verdiept en 
bestendigd.’  
184 Somers 26.11.2004: ‘Aan de ene kant is het IDFA daarom een geweldig festival waar op een kunstzinnige manier 
achtergrondjournalistiek wordt bedreven. Anderzijds is het een festival van vrijblijvend voyeurisme.’ 
185 Somers 26.11.2004: ‘… het is goed dat veel mensen daar kennis van nemen. Of zit er ook een tegenkant aan? 
Ben ik de enige die diep geraakt wordt door zulke films, maar er tegelijk een ranzig gevoel bij krijg? Vast niet. Op 
het IDFA duwen we elkaar opzij voor een plek bij het wereldleed. Alles willen we zien: aids-slachtoffers in Zuid-
Afrika, gedrogeerde kindsoldaten die elkaar verminken in Liberia. We zijn diep onthutst en vinden het allemaal 
vreselijk. Verontwaardiging bevangt ons. Maar het gros van ons doet niets met dat besef.’ 
186 Somers 26.11.2004: ‘Het zijn misschien alleen fijngevoelige westerse zielen die last krijgen van schaamte als ze 
naar gruwelijke beelden kijken en zich realiseren dat ze zelf niets doen om al dat leed te verlichten. Afwezigheid 
van leed is immers de afwijking, leed is de norm.’ En verderop: ‘Zolang de wereld bestaat uit arm en rijk, zal ze 
bestaan uit degenen die de luxe hebben om rechtvaardigheid te verlangen, en degenen die niets dan onrecht kennen. 
Uit degenen die filmen, en zij die gefilmd worden. In theorie weigeren we ons daarbij neer te leggen. In de praktijk 
leggen we ons daar massaal bij neer.’ 
187 Somers 26.11.2004: ‘Laten we ons niet mooier voelen dan we zijn. Wij hebben nog geen van allen gereageerd, 
hoezeer we ook geraakt zijn. We kijken en denken nou eenmaal liever dan dat wij doen. Eén keer per jaar zorgt het 
IDFA dat wij wél stervende Afrikanen willen zien op prime time. (…) Onze betrokkenheid heeft de duur van een 
ademtocht. Schamel, inderdaad. Maar meer zit er blijkbaar niet in.’ 
Welsprekende waarschijnlijkheden. Het misplaatste moralisme in het Nederlandse 
documentaire-debat naar aanleiding van FORD TRANSIT (2002). 
Heidi de Mare  
 31
mogelijk.188 Van verschillende kanten sprak men zijn verbazing uit over harde toon en strikte 
inhoud van de kritieken, juist omdat Nederland bekend staat als een land met een lange, rijk 
gevarieerde documentairetraditie, met essayistische en poëtische documentaire films, zowel als 
fakedocumentaires en animatiedocumentaires.189 Misschien is deze kritische toonzetting 
gewoon een voorloper van de tendens tot terugkeer die Von Trier inzette, getuige zijn pamflet 
Dogumentary, en hebben we te maken met een vraag naar ‘dogumentaries’.190 Misschien hangt 
het samen met de ontwikkeling van de Nederlandse documentaire vanaf de jaren zeventig, 
waarin ‘de Hollandse school’191 in diskrediet geraakte.192 De aandacht verschoof naar zowel een 
meer geëngageerde, sociale inhoud, als naar een minder vanzelfsprekende artistieke 
vormgeving.193 Met name de VPRO experimenteerde met nieuwe stijlmiddelen om het gewone 
                                                 
188 Ruyters 29.11.2003. Ockhuysen 25.9.2003A verwijst naar het speciale programma ‘Documentaires maken en 
ethiek’ tijdens het IDFA in 2003. 
189 Ruyters 29.11.2003, Van der Burg 2003. 
190 Somers 26.11.2004: ‘… een zogenaamde dogumentary, een volgens de Dogma-regels gemaakte documentaire. 
Dat betekent dat hij in de film zijn werkwijze moet verantwoorden.’ Busch 2004: ‘Het is een ontwikkeling die nog 
te keren valt, meent de Deense regisseur Lars van Trier. In 2002 presenteerde hij, in navolging van zijn DOGMA-
regels voor de film, het pamflet Dogumentary. Hij wil een terugkeer naar de werkelijkheid en verwacht van 
documentairemakers dat ze in het vervolg licht en beeld niet meer manipuleren. Dat er geen kunstlicht wordt 
gebruikt, geen lenzen, geen filters. Dat er geen sountrack wordt toegevoegd aan wat we zien, dus geen muziek, 
geen extra geluiden en geen voice-over. Dat er in documentaires geen situaties worden gereconstrueerd en geen 
mensen geregisseerd. Dat er niet wordt gewerkt met verborgen camera’s of archiefmateriaal, en dat tijdsprongen 
worden voorafgegaan door 6 of 12 frames zwart. Bovendien meldt een regisseur vóór aanvang wat hij in de 
documentaire wil vertellen, en krijgen aan het eind van de film de hoofdpersonages twee minuten de tijd om – 
zonder tussenkomst van de regisseur – hun commentaar op het voorafgaande te geven. Ondanks alle goede 
bedoelingen, zou dat pas werkelijk het einde van de documentaire zijn.’ 
191 Verhaagen november 2003, p. 25 citeert Hogekamp die ontdekte dat de ‘Hollandse school’ een begrip was dat al 
in 1952 werd gebruikt door de criticus Hans Saaltink: ‘Het begrip verwijst naar de zeventiende-eeuwse Hollandse 
meesters, met hun Hollandse licht. Maar het was een etiket, het stond niet voor een beweging zoals Cobra, er was 
geen manifest. Kenmerkend voor de films is dat het lyrische centraal staat en niet het verhaal. Er wordt veel 
aandacht besteed aan het ambachtelijke, het licht, de cameravoering en de montage. Het maakt gebruik van 
beeldrijm en wat de criticus Janus van Domburg noemde “contrapuntisch geluid”, niet-naturalistisch geluid, dat een 
botsing vormt met het beeld en zo een nieuwe betekenis oproept. De films hadden een sterk metaforisch karakter, 
het ging om de mens en niet om individuen.’ 
192 Men wijt het gebrek aan respect voor de werkelijkheid in het documentairedebat direct aan de Hollandse School. 
Zo schrijft Van der Burg 2003: ‘Het verschil in waardering komt voort uit de Nederlandse documentaire traditie. De 
Hollandse School, met als belangrijkste vertegenwoordigers Bert Haanstra en Herman van der Horst, had geen 
boodschap aan de werkelijkheid. Men presenteerde een geïdealiseerde werkelijkheid vol Hollandse 
“oerlandschappen” en een heroïsch volk. Hun films waren zorgvuldig gemonteerde constructies vol metaforen en 
symbolen. Ze deden niet aan de sociale werkelijkheid denken, maar aan de zeventiende-eeuwse landschapskunst. Het 
begrip “creatieve documentaire” bestond nog niet, maar het had uitgevonden kunnen zijn door de Hollandse School. 
Hoe sterk de traditie is, blijkt uit de discussie over manipulatie in documentaires. Het leeft niet onder 
documentairemakers. Men vindt dat er niets aan de hand is. Het is de buitenwacht die vervelend doet. Men wil met 
rust worden gelaten om zijn visie op de werkelijkheid vorm te geven. Ongestoord wil men van twee walletjes eten: de 
authenticiteit van documentaires en het opnamegemak van fictie. Het resultaat is een moeras, waarin het belangrijkste 
wapen van de documentaire – de werkelijkheid – verdwijnt.’ De Putter 2003: ‘Ik heb die film geconstrueerd als een 
verzameling grotendeels vaste totaalshots, vanwege het gevoel van een verglijdende tijd en om een reeks 
persoonlijke, verdwijnende, beelden te verankeren in een filmische vorm. Tachtig procent van mijn film is in die zin 
“gemaakt”, geconstrueerd volgens filmische principes met een lange traditie.’ Om iets verder te vervolgen: ‘Ik moet 
me dus excuseren voort het feit dat ik me van een ontwikkelde filmtaal heb bediend om mijn onderwerp vorm te 
geven en voelbaar te maken.’  
193 Zie de bespreking van Blokker 22.11.2003 waarin hij de documentaires uit de hoogtijdagen (1945-1965) noemt 
van Karel Appel, Bert Haanstra, Charles Huguenot van der Linden en Jan Vrijman. ‘En alles glijdt voorbij op een 
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en alledaagse leven filmisch meer prominent in beeld te brengen.194 In dat verband lijkt het geen 
toeval dat bijvoorbeeld Cherry Duyns en Jan Blokker, betrokken bij deze VPRO ontwikkelingen, 
zich uit naam van werkelijkheid, waarheid en morele plicht van de regisseur heftig roerde in het 
FORD TRANSIT-debat.195  
 Regisseurs verdedigen hun ‘manipulaties’ door te wijzen op de versplintering van het 
eenduidige wereldbeeld, het veelvoud aan waarheden dat het laatste decennium opgeld doet en 
de weerslag die dat uit de aard der zaak heeft op documentairefilms. Critici wijzen dit soort 
argumenten af, getuige opmerkingen over ‘postmoderne hutspot’ en de ‘postmoderne onzin’.196 
In hoeverre het postmodernisme overigens zelf debet is aan deze heropleving van de moraal in 
het algemeen is een interessante vraag voor de toekomst. Juist het postmodernisme wordt 
gedreven door een humanistisch, ideologisch denkraam, blijkens het genereren, bestendigen en 
verspreiden van moreel beladen ‘nieuwe’ waarheden, met een sterke nadruk op politiek 
engagement, een streven naar emancipatie van allerlei onderdrukte groepen en subculturen, 
waarbij hoog ingezet wordt op ‘identiteit’ als menswetenschappelijke categorie.197 In theoretisch 
opzicht vallen deze recente post-stromingen dan ook terug op ideologisch standpunten die in de 
loop van de 20ste eeuw in diverse geesteswetenschappelijke disciplines juist zijn verlaten ten 
gunste van een meer wetenschappelijke habitus.198 
 Een andere mogelijkheid tot slot is geopperd door Brian Winston, die de kwestie meer in 
het algemeen behandelt en het in het bredere perspectief van de geschiedenis van de 
documentaire plaatst.199 ‘Het misverstand ontstaat doordat men tegenwoordig het 
                                                                                                                                                            
smeerolie van muziek, jazzy, experimenteel of klassiekerig. Maar het meest opmerkelijk, gezien de dit jaar fel 
gevoerde discussie over de grenzen van de vrijheid voor de filmer om het onderwerp naar zijn hand te zetten, is de 
ongegeneerde enscenering die sommige makers zich veroorloven. (…). Hoezo documentaire?’ 
194 Linssen 1997. 
195 ‘Debat Feit en Fictie’ (Dagkrant IDFA 29.11.2003), Ockhuysen 25.9.2003A, webversie 25.9.2003A, 25.9.2003B, 
De Putter 14.11.2003, Abrahams 28.11.2003. In die zin ben ik het dan ook oneens met Staat 2004 omdat hij het 
hele debat reduceert tot een te eenvoudige kwestie, waarna hij tot de volgende conclusie komt: ‘Het voorbeeld van 
de documentaire FORD TRANSIT maakte duidelijk dat er in kringen van documentairemakers van wordt uitgegaan 
dat een documentairemaker niet zal worden afgerekend op de waarheidsgetrouwheid van zijn verbeelding van de 
werkelijkheid, zelfs al wordt hem wel gevraagd om uit dienstbaarheid aan het publiek eerlijk te zijn omtrent 
ensceneringen.’  
196 Van der Burg 2003, onder verwijzing naar de uitspraak van Filmkrant-redacteur Edo Dijksterhuis. ‘Abu-Assads 
werkwijze mogen we van Dijksterhuis geen bedrog noemen, omdat de “waarheid soms fictie is, die echter is dan de 
werkelijkheid”. Het klinkt diepzinnig, maar het is postmoderne onzin. Postmodernen zien film als een constructie. De 
wereld is een grote grabbelton vol beelden, waaruit makers halen wat hen van pas komt.’ De Putter 14.11.2003. 
197 Ook diverse bijdragen aan de Berlijnse documentaireconferentie kenmerkten zich door een morele inslag, deels 
voortgaand op meer traditioneel linkse thema’s: ‘sozialpolitische Aufgabe von Dokumentarfilmern, sich gegen 
Resignation und soziale Isolation einzusetzen’, ‘der Dokumentarfilm als Medium der sozialen Konstruktion von 
Realität and Bedeutung gewinnen wird’, ‘neuen Selbstverständnis der Filmemacher’, ‘die Grenzen zwischen 
gesellschaftlicher Wirklichkeit und durch Medien produzierter Wirklichkeit immer mehr verschwimmen’, ‘der neue 
kreative Dokumentarfilm keine “objektive Wirklichkeit”, sondern eine “subjective Authentizität”’, ‘nicht mehr an 
wackere Weltverbesserer, sondern an die unterhaltungsgesellschaft’, ‘das Konsumverhalten beim Zuschauer 
grundlegend verändert haben’, ‘Dokumentarfilm erfüllt die Sehnsucht nach der Autorität’, ‘Glaubwürdighkeit’; 
deels geformuleerd in postmoderne terminologie: ‘deconstruction in documentary’, ‘the perception of the 
fragmented’, ‘multi-valence’, ‘how is desire implicated in looking and listening to a subject speak about sex?’, 
‘what techniques of power and the will to truth are implicated in the cinematic form of the interview?’, ‘multiple 
coding’. 
198 Pollmann 2003, Leezenberg & De Vries 2003, Lorenz 2002, De Mare 2003, 1999, 1997. 
199 Winston brengt deze ontwikkeling in verband met de dominantie van de tv: (Dagkrant IDFA 28.11.2003): ‘Winston 
legde uit dat het voor de opkomst van dit medium het heel normaal was dingen te ensceneren, maar dat de 
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overkoepelende begrip “documentaire” vereenzelvigt met wat slechts één hoofdtype is, de direct 
cinema. Omdat dit hoofdtype geen ensceneringen en reconstructies bevat, denkt men ten 
onrechte dat iedere documentaire die hier wel gebruik van maakt onbetrouwbaar is.’200 Critici 
zijn met andere woorden nogal kort van memorie door een vrij recente opvatting tot definitie en 
ijkpunt te verheffen, terwijl het een historisch gedateerde fenomeen betreft.201 
 
Wat ik tot nu toe bijeengegaard heb zijn termen die allerlei aspecten van de documentaire 
vertegenwoordigen, maar die uitmunten in vaagheid, dubbelzinnigheid en elkaar tegensprekende 
uitspraken en die daardoor het debat vertroebelen. Termen als ‘werkelijkheid’, ‘waarheid’, ‘een 
vangend ding, opgevat als een medium’, ‘de morele plicht van een regisseur, opgevat als 
intermediair’, ‘representatie’ en ‘de morele verwachtingen van het publiek’ zijn woorden en 
zinsneden die in de alledaagse omgangstaal worden gebezigd en die zowel zin als onzin in zich 
bergen. In het alledaagse spraakgebruik is dit niet echt een probleem omdat de communicatie in 
filmhuis, café of huiskamer na het zien van een documentaire er in de eerste plaats is om de 
sociale cohesie in de groep te versterken en niet om een scherp academisch betoog op te zetten. 
De vraag is wel of gezien de aard van de uitspraken tot nu toe – en die geenszins van 
fijnzinnigheid getuigen – er in Nederland plaats is voor een (openbaar) debat dat is gesitueerd 
tussen beide domeinen in en waar het mogelijk is om brandende kwesties – zoals de 
documentaire – op een wat meer gedisciplineerde wijze en met de inbreng van nieuwe 
gezichtspunten te kunnen bediscussiëren. In het tweede deel wil ik hierop nader ingaan door een 
aantal samenhangende begrippen te bespreken die het mogelijk maken om anders over de 
documentaire na te denken. 
 
 
II. Het analytisch instrumentarium  
 
‘Terms and tools of analysis did not lie readily at hand. Truth; reality; objectivity; uncontrolled cinema; 
living cinema; direct cinema; cinema verité; categorical, rhetorical, abstract, and associational formal 
systems (the last four come from an introductionary film textbook, Bordwell and Thompson’s Film Art): 
such terms raise as many problems as they solve.’ Bill Nichols, Representing Reality 1991, p. xi. 
 
Vooralsnog wil ik van de ontstane verwarring gebruik maken om op een aantal punten orde op 
zaken te stellen. De woorden die in het Nederlandse documentairedebat worden gebruikt – en 
dat geldt ook voor het gros van de Duitse en Engelstalige publicaties – zijn door hun vaak 
dubbelzinnig karakter in feite onbruikbaar als analytische instrumenten en sluiten daardoor de 
route naar een systematische onderzoek af. Termen als ‘werkelijkheid’, ‘objectiviteit’, 
‘authenticiteit’, ‘waarachtigheid’, ‘subjectiviteit’, ‘waarheid’, ‘getrouwheid’, ‘feit’ en ‘fictie’ 
missen het vermogen om te ontleden, om scherp onderscheid te kunnen maken.202 Zaken blijven 
                                                                                                                                                            
zogenaamde journalistieke reportage door de televisie de heersende norm is geworden. Terwijl je, ook als 
documentairemaker, meerdere vormen kunt kiezen om je verhaal te vertellen.’ 
200 Geciteerd in Forceville 2001. 
201 Dabashi 2002: ‘Nowadays the definition of documentary is released from the myth that you don’t change reality in 
documentary.’ 
202 Veel papers van de Berlijnse conferentie kenmerkten zich door soortgelijke opvattingen over de relatie tussen 
beeld en werkelijkheid, getuige de gebruikte terminologie: ‘nonfiction film’, ‘current fascination with “reality”’, 
‘aesthetic traditions’, ‘problematic links between reality and representation, ideology and truth’, ‘manipulation’, 
‘identity politics’, ‘spectacle and/ or voice for the marginalized’, ‘longing for reality and reliability’, ‘neue Lust an 
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zo onbenoembaar en conceptueel gezien blijft men zwalken, waarbij men veel woorden en 
ideeën produceert, maar niet of nauwelijks kennis.203 En dat is jammer, omdat het toepassen van 
ondeugdelijke terminologie niet wil zeggen dat wat men aan de orde stelt totaal onzinnig is.204 
Jammer ook omdat door het inadequate taalgebruik van beide partijen het denken wordt 
vertroebeld en de emoties hoog kunnen oplopen. Zo is het zeer relevant te vragen naar de 
ethische verantwoordelijkheid van de documentairemaker ten opzichte van de historische 
werkelijkheid waarin hij/zij intervenieert, en is eenzelfde vraag op zijn plaats voor de 
toeschouwer en voor de instituties die de documentaire omgeven, zoals bioscopen, 
opdrachtgevers en de pers. Een bijstelling van de gehele kwestie is dan ook op zijn plaats, en 
wel door de tot nu toe gebruikte termen te vervangen door een meer samenhangend geheel van 
nieuwe begrippen dat in zijn consequenties doordacht kan wordt. Een dergelijke 
begrippenapparaat organiseert op meer systematische wijze een nieuwe horizon waarbinnen 
men kan denken, men bestaande vragen kan herformuleren en adequaat kan reflecteren, ook 
over nieuwe fenomenen die zich aandienen.205 
 In de wetenschap zijn begrippen er om te snijden, om zaken die op het eerste gezicht een 
vanzelfsprekend homogeen geheel vormen, uit een te leggen in hun onderdelen om zo hun 
verknopingen te kunnen ontleden. Om die reden dienen begrippen ondubbelzinnig te zijn en 
onderling op elkaar te zijn afgestemd. Wetenschappelijke disciplines hebben in beginsel hun 
fundament in een specifiek begrippenapparaat dat is toegesneden op het onderzoeksobject dat zij 
bestuderen.206 Door middel van het analytisch instrumentarium wordt een alledaags object dat 
vele kanten heeft, omgezet in een theoretisch object. Dat betekent dat slechts een afgebakend 
onderdeel of niveau met behulp van een zekere vraagstelling en begrippen wordt onderzocht, 
wat een kwestie van pertinentie is. In die zin is een wetenschappelijk onderzoek ook altijd 
                                                                                                                                                            
der Wirklichkeit?’, ‘der Thrill des garantiert Echten?’, ‘der Wunsch nach Halt im Strudel der Bilder?’, ‘a hidden 
contract with the audience promising access to reality seems to remain stable’, ‘documentary film as a medium to 
tell terrible stories’, ‘he honestly explains why he used re-enactments as a means to represent his story’, ‘analysis of 
how the camera image serves as a vehicle to transport the (racial) past into the (persisting racial) present’, ‘how the 
film serves as a cultural text that not merely distort passed events, but actively engages in perpetuating certain 
stereotyped racist images in the minds and hearts of American people and in re-asserting white supremacy’, 
‘definition of documentary medium, as that which is “not fiction”’, ‘the ongoing discussion on the critical 
relationship between documentary film and the real’, ‘truth’, ‘untruth’, ‘art’, ‘propaganda’, ‘fostering stereotypes’, 
‘aspects of truth and deceit’. 
203 Deze kwestie heeft te maken met de ‘werkelijkheid’ in een meer filosofische zin. De vraag van het genereren 
van weten, van kennis (Pollmann 2003, Leezenberg & De Vries 2003) en de verschillende historische condities 
waaronder weten – en dus de Waarheid – op specifieke momenten is geproduceerd en welke rol daarbij is 
weggelegd voor woord en beeld, heeft een lange geschiedenis in de Westerse cultuur en door auteurs als Kuhn 1962 
en Foucault 1982 en anderen onderzocht en deze inzichten zouden van pas kunnen komen binnen de 
geesteswetenschappen, niet in de laatste plaats bij de bestudering van wat we sinds de 19de eeuw als kunsten en 
nieuwe media beschouwen.  
204 Hoewel sommigen dat wel vinden, zoals ‘Het is een puberale discussie, stelt Stefan Majakovski, directeur van het 
Shadow-festival, dat parallel aan het IDFA documentaires vertoont waarbij het vooral om de vorm van de films te 
doen is. Majakovski: “Hoe vertelt een film een verhaal? En wat doet dat verhaal met mij? Dát vind ik belangrijk”’ (in 
Ockhuysen 24.11. 2003). 
205 Pollman 2003, pp. 45-70. 
206 Een deel van de wetenschap bestaat uit het bestendigen, overdragen en aanvullen van bestaande kennis, kortom 
het beheer ervan. Deze handboekmatige kennis berust doorgaans op de consensus tot dan toe, gebruikt begrippen 
die algemeen zijn geaccepteerd en benoemt dan ook letterlijk de status quo van een vakgebied. Handboeken lopen 
dan ook achter op de meer fundamentele wetenschappelijke ontwikkelingen binnen een vakgebied die nieuwe 
begrippen, vragen en kennis genereren, die de handboekmatige stand van zaken ter discussie stelt. 
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beperkt, evenals het weten en de waarheid die worden gegenereerd. Begrippen kunnen niet 
zondermeer in andere disciplines worden overgenomen en kennis is niet vanzelfsprekend 
compatibel.207 Met name in de geesteswetenschappen blijkt dit geen vanzelfsprekende zaak te 
zijn. Er wordt – bijvoorbeeld in de Visual Culture Studies – eufemistisch gezegd, soms nogal los 
omgesprongen met begrippen uit diverse disciplines.208 In plaats van heterogene verschijnselen 
uit een te leggen zoals in de wetenschap gebruikelijk is, lijkt men er in de eerste plaats naar te 
streven de meest uiteenlopende fenomenen met elkaar te verzoenen door ze met elkaar in 
verband te brengen. Interdisciplinariteit vat men op als geuzennaam. Men ziet het als 
tovermiddel om het doel (het slechten van de grenzen tussen vakgebieden) te bereiken. Strikt 
genomen is er in dit soort nieuwe ‘studievelden’ sprake van pseudo-wetenschap, omdat er 
relaties en diepere samenhangen wordt vermoed daar waar we vaak slechts te maken hebben een 
verzameling disparate, toevallige verschijnselen. Argumenten en begrippen worden daartoe 
vaak op ad hoc basis ontleend aan deze of gene discipline. Slechts gemotiveerd door een 
subjectief gevoelen.209 De overmaat aan jargon die deze nieuwe studiegebieden etaleren 
fungeert niet zelden primair als sociale vlag, als onderscheidingsteken waarmee men kenbaar 
maakt tot een bepaalde groep binnen de academische wereld te behoren. Elke poging dus om op 
het brede en sinds de jaren zeventig internationaal danig verrommelde terrein van ‘de 
beeldwetenschappen’210 aparte disciplinaire domeinen af te bakenen en te pleiten voor een 
streng denken en gedisciplineerd kijken, dient dan ook te worden verwelkomt.211 Alleen op 
basis van het stellen van hoge eisen aan de disciplinaire kennisproductie, kan interdisciplinariteit 
leiden tot kennis die nieuw is.212 Tegen deze achtergrond is het zeer wel begrijpelijk dat het 
publieke debat over de huidige beeldwereld, en in het bijzonder het debat over de documentaire, 
nimmer van de grond zal komen als wetenschappers zelf nauwelijks een notie hebben van wat 




                                                 
207 Van der Woude 2000, Lorenz 2002. 
208 Voorbeeldig voor deze weinig reflexieve houding in dit geval Visual Culture. An Introduction (1997) van J.A. 
Walker & S. Chaplin. De auteurs geven onbekommerd een opsomming van de vierendertig disciplines waarvan zij 
gebruik maken: aesthetics, anthropology, archaeology, architectural history/ theory, art criticism, art history, black 
studies, critical theory, cultural studies, deconstruction, design history, feminism, film studies/ theory, heritage 
studies, linguistics, literary criticism, Marxism, media studies, phenomenology, philosophy, photographic studies, 
political economy, post-colonial studies, post-structuralism, proxemics, psychoanalysis, psychology of perception, 
queer theory, reception theory, Russian formalism, semiotics, social history, sociology, structuralism.  
209 Pollman 2003, pp. 30-44; Leezenberg & De Vries 2000, pp. 11-30. 
210 Tot de beeldwetenschappen kunnen gerekend worden zowel de traditionele, uit de negentiende eeuw stammende 
kunstgeschiedenis, als ook de meer recente filmstudies, digitale media studies, fotografiegeschiedenis, maar evenzo 
goed New Art History. Los daarvan is er de hybride verzameling die onder de noemer van ‘visual culture’ of 
beeldcultuur die alles waar het oog op valt onder de loep neemt, en zich dus niet strikt beperkt tot het bestuderen 
van tweedimensionaal beeldmateriaal.  
211 Zo kunnen verschillende traditionele en nieuwe kunsten alleen worden vergeleken – zoals beoogd binnen de 
opleiding Vergelijkende kunstwetenschappen: Woord & Beeld aan de VU – op voorwaarde dat men zich de 
respectievelijk disciplinaire instrumentaria om de afzonderlijke ‘kunsten’ en ‘media’ te bestuderen toeeigent en zich 
rekenschap geeft van de theoretische voorwaarden waaronder de daaruit gegenereerde kennis compatibel is. 
Kennisaccumulatie is dan ook geen eenvoudige optelsom, maar vergt epistemologische reflectie en een kritische 
benadering van modieuze zaken als ‘intermedialiteit’, termen die men veelal aantreft in publicaties van niet-
beeldwetenschappers.  
212 Geeft men zich daarvan geen rekenschap dan loopt men het risico ideologie te produceren. 
Welsprekende waarschijnlijkheden. Het misplaatste moralisme in het Nederlandse 
documentaire-debat naar aanleiding van FORD TRANSIT (2002). 
Heidi de Mare  
 36
 Het ‘op begrip brengen’ van de documentaire film 
De filmtheoreticus Bill Nichols heeft sinds 1991 drie publicaties gewijd aan de studie van de 
documentaire film. De meeste auteurs die zich hebben uitgesproken over de documentaire – 
zoals Barnouw, Bordwell, Bruzzi, Renov, Carroll, Winston en Plantinga – vatten de 
documentaire op als bijzondere afgeleide van de speelfilm, waarbij de filmtheoretische 
begrippen principieel van toepassing worden geacht op de documentaire. Op deze aanname is 
volgens Nichols wel wat af te dingen. De verhouding tussen de documentaire en de speelfilm is 
complexer. Dat betekent dat het noodzakelijk is de overeenkomsten en verschillen tussen beide 
soorten film meer precies te benoemen. Grofweg zijn er twee manieren om de documentaire als 
subgenre binnen het cinematografisch domein te benoemen. Enerzijds door het filmtechnische 
verschil te benadrukken – ‘fictie film’ versus ‘non-fictie film’. Daarbij wordt de eerste 
getypeerd door het gebruik van cinematografische middelen, terwijl de tweede gekenmerkt zou 
worden door een directe toegang tot de objectieve werkelijkheid. Anderzijds door hun 
overeenkomst te laten prevaleren, door te onderstrepen dat het in beide gevallen om fictie gaat, 
waarbij het enige verschil is dat de documentairefilm zijn fictiviteit maskeert en minimaliseert. 
Beide uitspraken zijn tot op zekere hoogte juist, maar ze benoemen verschillende aspecten van 
de documentaire film, die dan vervolgens worden verheven tot hét kenmerk van dé 
documentaire film.213 Dit soort reducties leidt er niet zelden toe dat een gesprek over de 
documentaire direct is kortgesloten en er in feite geen nader gesprek mogelijk is.214 In het 
wetenschappelijk bedrijf komt het er echter op aan deze meervoudigheid in de documentaire tot 
zijn recht te laten komen. Nichols doet dat door de overeenkomsten en verschillen nader te 
benoemen. 
 In de mate waarin de speelfilm en de documentaire film toegang hebben tot hetzelfde 
artificiële vormenarsenaal (cinematografische middelen, stilistische technieken, esthetische 
keuzes) is er geen fundamenteel onderscheid te constateren en produceren ze beide fictie, 
opgevat als zelfstandige vorm van vertelling.215 Gegeven het bestaande cinematografische 
corpus blijken speelfilms documentaireachtige middelen te kunnen inzetten (denk aan JFK, THE 
BLAIR WITCH PROJECT, maar ook Italiaanse neo-realistische films). Wie de geschiedenis van de 
documentaire overziet weet dat documentaires op hun beurt allerlei speelfilmachtige technieken 
kunnen toepassen.216 Het gebruik van cinematografische middelen vormt dus geen bruikbaar 
                                                 
213 Nichols 1991, p. xi-xii: ‘A major goal of this book is to suggest that truisms such as these mask as much as they 
reveal, that differences – if not distinctions – from fictional narrative are as crucial to documentary as to the 
experimental film tradition, and that we have quite a long way to go before these differences can be put in the form 
of comprehensive, coherent propositions with sufficient explanatory power to leave the inquiring mind content.’ 
214 Nichols 1991: p. xi: ‘The impulse to pursue the path toward a theory of documentary film practice is frequently 
cut off at the knees by the reflex reaction that documentary is a fiction like any other – it’s just more ashamed of the 
company it keeps and tries to hide it – or that documentary is a genre like any other and we have all the concepts 
needed to categorize, analyze, historicize, or contextualize it (even though the concept of film genre itself remains 
ill-defined).’ 
215 Fictie vat Nichols 1991 op als de narratieve structurering, de verhalende vormen die verwijzen naar en 
herinneren aan het domein van de droom, de fantasie, maar waarin morele, politieke en ideologische perspectieven 
in een vorm worden gegoten. 
216 Nichols 2001, p. xi wijst erop dat er geen absolute scheiding tussen fictie en documentaire bestaat: ‘Some 
documentaries make strong use of practices or conventions, such as scripting, staging, reenactment, rehearsal and 
performance, for example, that we often associate with fiction. Some fiction makes strong use of practices or 
conventions, such as location shooting, the use of non-actors, hand-held cameras, improvisation, and found footage 
(footage not shot by the filmmaker) that we often associate with non-fiction or documentary.’ 
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criterium om tussen beide soorten films een strikte waterscheiding aan te brengen en op grond 
daarvan een permanente ongelijksoortigheid te articuleren.  
 Speelfilm en documentairefilm verschillen wel in een ander opzicht, namelijk in hun 
verhouding tot de historische wereld. Vatten we de speelfilm op – in navolging van Christian 
Metz – als een filmsoort die een imaginaire wereld presenteert, dan geeft de toeschouwer zich – 
aangesproken door het plezier van het kijken naar een verhaal – zich over aan de diëgetische 
wereld die zich gedurende de projectie ontrolt. In contrast hiertoe formuleert Nichols de 
documentaire als een film die is gericht op de-historische-wereld-die-we-delen, met een 
toeschouwer die zich – aangesproken door het verlangen om kennis te nemen van die 
gemeenschappelijke wereld – openstelt voor de betreffende behandeling van een thema uit die 
gedeelde historische wereld. Speelfilms voeren ons vele imaginaire werelden binnen die we nog 
nimmer hebben gezien maar waarin we ons met graagte onderdompelen. Documentaire films 
bieden ons vele voorstellingen van die ene historische wereld waartoe we zelf behoren en 
waarvan we aannemen dat de documentairefilm een correct inzicht geeft. Het cruciale verschil 
tussen de toeschouwerspositie in de speelfilm – door Metz aangeduid met de formule ‘Ik weet 
wel (dat het fictie is), maar toch (geloof ik het voor de duur van de projectie)’ en die in de 
documentaire film – door Nichols aangeduid met de formule ‘Wat ik zie is echt, niet waar?’ – is 
dat in de eerste situatie de toeschouwer de getoonde fictiviteit loochent en in het tweede geval 
de toeschouwer de getoonde waarheid bevestigd wil krijgen.217  
 Hoewel de band met de historische werkelijkheid bij speelfilms niet ontbreekt – als 
gedachteoefening benoemde Nichols recentelijk alle films ‘documentaires’ omdat ze altijd 
voortbrengsel zijn van de cultuur die ze heeft geproduceerd en ze daarvan altijd sporen tonen218 
– is het fundamentele verschil gelegen in de status die de historische werkelijkheid in beide 
filmtypen heeft. Voor de documentaire film vormt de band met de gedeelde historische wereld 
de kern van dit genre. Afgaande op het Nederlandse debat lijkt dat erg voor de hand te liggen, al 
bleef het daar bij vage, moreel gemotiveerde verwijzingen naar ‘de realiteit’, ‘waargebeurde 
situaties’ of ‘werkelijke gebeurtenissen’. In internationale studies over de documentaire treffen 
we evenzeer verwijzingen aan naar ‘werkelijke gebeurtenissen’, maar het primaat ligt doorgaans 
bij het filosoferen over hoe deze ‘werkelijkheid’ is terug te vinden in de documentaire film.219 
De oplossingen variëren dan van actualiseringen van Plato’s metafoor van de grot (waarbij de 
documentaire slechts de onbetekende schaduw is van de werkelijkheid),220 Baudrillards 
hyperrealistische opvatting (waarbij er geen werkelijkheid meer bestaat buiten het tekensysteem 
dat de documentaire is),221 tot en met Plantinga’s pleidooi voor de documentaire als actie-
                                                 
217 Nichols 2001, p. 2 en p. 39, Nichols 1991, pp. 28-30. 
218 Nichols 2001, p. 1: ‘Every film is a documentary. Even the most whimsical of fictions gives evidence of the 
culture that produced it and reproduces the likenesses of the people who perform within it. In fact, we could say 
that there are two kinds of film: (1) documentaries of wish-fulfillment and (2) documentaries of social 
representation. Each type tells a story, but the stories, or narratives, are of different sorts.’  
219 Bruzzi 2000 spreekt bijvoorbeeld in termen van ‘real event’, ‘the real’, ‘authentic material’, ‘raw material’, ‘an 
historical context’, ‘the factual world’. Bordwell & Thompson 1997: ‘factual information about the world outside 
the film’, ‘persons, places, and events [that] exist’, ‘events as they factually occur’. Carroll 1996: ‘information 
about the world’. Plantinga 1996: ‘profilmic scenes’, ‘actuality’, ‘profilmic events’, ‘the states of affairs (…) occur 
or occurred in the actual world’, ’the actual world’. 
220 Zie de bespreking van deze ontwikkeling in Nichols 1991, pp. 6-8 en Plantinga 1996, p. 307.  
221 Zie de bespreking van deze ontwikkeling in Nichols 1991, pp. 6-7 en Plantinga 1996, pp. 307-8. 
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instrument dat direct in de wereld intervenieert.222 Al dit soort oplossingen neigt er toe de 
complexiteit van de veronderstelde band tussen de documentaire film en de historische 
werkelijkheid te negeren, door deze te terug te brengen tot één aspect.223 
 
 De historische wereld die we bewonen en delen 
Nichols distantieert zich van dit reductionistisch denken en bepleit een benadering waarin beide 
domeinen en de veronderstelde ‘indexicale band’ gedacht en dus benoemd kunnen worden. 
Documentaire en historische werkelijkheid zijn twee domeinen die op hun merites bezien dienen 
te worden en die in een eigen tempo veranderen. Alleen door beide domeinen ernstig te nemen 
kan de aard en de meerlagigheid van hun band gearticuleerd worden. Nichols hanteert daartoe 
een eigen set uitgangspunten, ‘ones in which the separation between an image and what it refers 
to continues to be a difference that makes a difference. Our access to historical reality may only 
be by means of representations, and these representations may sometimes seem to be more eager 
to chase their own tails than able to guarantee the authenticity of what they refer to. Neither of 
these conditions, however, precludes the persistence of history as a reality with which we must 
contend. Baudrillard, like Plato, carries things to an extreme; in his case it is an extreme of 
nihilism rather than idealism. It is quite possible, however, to accept the grain of truth about the 
immortality of images in Baudrillard’s argument without jumping into a nihilist sandbox with 
him. Lives continue to be lost in events such as the invasion of Grenada even if such a “war” is 
reported and perceived far more as a simulation of war than war itself. The reality of pain and 
loss that is not part of any simulation, in fact, is what makes the difference between 
representation and historical reality of crucial importance. It is not beyond the power of 
documentary to make this difference available for consideration.’224 We behoeven Grenada 
maar te vervangen door Irak, Tsjetsjenië of het Midden-Oosten, of inmiddels ook dichter bij 
huis, Istanbul, Madrid en Londen, om te beseffen hoe zeer we deel uitmaken van de historische 
werkelijkheid, hoezeer dit ons alledaagse leven binnendringt en hoe zeer noodzakelijk het is om 
de reikwijdte en de impact van deze maatschappelijke verbeelding te begrijpen.  
                                                 
222 Plantinga 1996 keert zich tegen het postmoderne en poststructuralistische denken omdat hij pleit voor films die 
direct effect sorteren in de werkelijke wereld, pp. 309-310: ‘But Post-Structuralist theory has little relevance to 
specific instances of filmmakers using film as instruments of social action. (…) in all these cases, the filmmakers 
use their films as instruments of action, by which they inform, persuade, and perhaps initiate change. Contrast this 
with postmodern/ Post-structuralis rhetoric, which values films freed from the “tyranny of meaning” and “work that 
reflects back on itself [and] offers itself infinitely as nothing else but work (…) and void.” It is difficult to imagine 
a more sterile and self-defeating political project.’ 
223 Nichols 1991, pp. 6-7: ‘No, documentary cannot be loved if we seek (Platonic) truth. Nor can it be loved if we 
reject the Platonic ideal forms but swing instead to an condemnation of simulations and simulacra. Jean Baudrillard 
chooses this latter tack, reviving Platonism for a postmodern world. (…). Baudrilllard no longer perceives a reality 
out there but only images that simulate something that is no longer accessible except through these simulations. It is 
as though the entrance to Plato’s cave were sealed off and all we can see behind us, casting shadows on the wall, 
are the figures on the parapet. These figures, though, are not the world of historical reality. They are themselves 
there in order to cast shadows; that is their function and reality. Nothing else exists behind or beyond them; the only 
other things are the shadows that make up a circular implosion of image and reality, signs and what they refer to. 
Reality has been constituted by and for the shadowplay it entertains. We can no longer say that there is some 
structure or concept for which the figures on the parapet are an imitation and the images on the wall but copies of 
this copy. All metaphors of depth and abstraction, of “higher” and “deeper’ levels of meaning and reality collapse 
into the endless surface of simulations and simulations of simulations.’ 
224 Nichols 1991, p. 7. 
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 Nichols keert in feite de gangbare redenering om waarbij de documentaire film (en de 
maker) ter verantwoording wordt geroepen en beoordeeld uit naam van de vigerende (politieke) 
wereldbeelden die anderen (critici, kijkers, subsidiënten, wetenschappers) hebben. In plaats 
daarvan poneert hij de historische werkelijkheid, opgevat als de gemeenschappelijke 
bestaansvoorwaarden waaronder we leven en sterven, we ervaringen van lief en leed, pijn en 
ziekte, armoede en verlies doormaken.225 Als aparte dimensie zal de historische werkelijkheid 
nimmer samenvallen met representaties ervan in de documentaire film.226 ‘The world is where 
not only information circulates, but also matter and energy. These physical forces can be 
unleashed for or against us by discourse, linguistics, or even more directly, by nature. Whatever 
else we may say about the constructed, mediated, semiotic nature of the world in which we live, 
we must also say that it exceeds all representations. This is a brute reality; objects collide, 
actions occur, forces take their toll. The world, as the domain of the historically real, is neither 
text nor narrative.’227  
 De documentaire film biedt ons, aldus Nichols een toegang tot die harde, historisch 
gevormde wereld, doordat het ons confronteert met visies op zaken die van publiek belang zijn 
maar waarover de meningen verschillen. ‘These films give tangible representation to aspects of 
the world we already inhabit and share. They make the stuff of social reality visible and audible 
in a distinctive way, according to the acts of selection and arrangement carried out by the 
filmmaker. They give a sense of what we understand reality itself to have been, of what it is 
now, or of what it may become. These films also convey truths if we decide they do. We must 
assess their claims and assertions, their perspectives and arguments in relation to the world as 
we know it and decide whether they are worthy of our belief. Documentaries of social 
representation offer us new views of our common world to explore and understand.’228 
 
Doorgaans wordt in het debat over de documentaire de werkelijkheid beschouwd als iets 
waarvan de ontologische waarheid vaststaat. Deze waarheid heeft recht op bescherming door 
haar zo ongebroken (objectief) mogelijk door te geven, waarbij elke cinematografische ingreep 
het risico in zich heeft de werkelijkheid ‘geweld’ aan te doen.229 De enige taak die 
                                                 
225 Nichols 1991, pp. 109-110 benadrukt dit fundamentele onderscheid tussen de potentie van de werkelijkheid en 
die van het domein van de representatie: ‘Like people themselves, representations and texts have the potential to 
kill, but they lack the physical capacity to do the job directly. The Bible, Koran, and Communist Manifesto are three 
works that have left a trail of blood, among other things. But to have this effect, they must enter into the world by 
means of form, rhetoric, and ideology.’ 
226 Nichols 1991, p. 109: ‘The world is where, at the extreme, issues of life and death are always at hand. History 
kills. Though our entry to the world is through webs of signification like language, cultural practices, social rituals, 
political and economic systems, our relation to this world can also be direct and immediate. Here “strychnine 
poisoning” is not just a signifier lying inertly on a page in all its polysyllabic density, but a life-threatening 
experience. Here, “Fire”, “Shoot to kill”, “Jump”, or “Scalpel” are not simply linguistic imperatives but preludes to 
action that carry life and death consequences for our physical selves. Material practices occur that are not entirely 
or totally discursive, even if their meanings and social values are.’ 
227 Nichols 1991, p. 110: ‘But is it to systems of signs, to language and discourse, that we must turn in order to 
assign meaning and value to these objects, actions, and events. Occur they will; their interpretation, though, invokes 
the full power of our cultural system. Documentary directs us toward the world of brute reality even as it also seeks 
to interpret is, and the expectation that it will do so is one powerful difference from fiction.’ 
228 Nichols 2001, pp. 1-2. 
229 Renov 1993, p. 7: ‘I have argued, then, that all discursive forms – documentary included – are, if not fictional, at 
least fictive, this by virtue of their tropic character (their recourse to tropes or rhetorical figures). (…) Every 
documentary representation depends upon its own detour from the real, through the defiles of the audio-visual 
signifier (via choices of language, lens, proximity, and sound environment). The itinerary of a thruth’s passage 
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documentairemakers aldus hebben is deze waarheid openbaar te maken. ‘De werkelijkheid’ is 
daarmee tegelijk onschuldig en eenduidig geworden, terwijl het in feite steeds een reeds 
geïnterpreteerde werkelijkheid betreft. In plaats van een dergelijk, vaak te rechtlijnig, te 
simplistisch en niet te vergeten, politiek geëngageerd wereldbeeld als ijkpunt en filter te nemen 
om de betrouwbaarheid van deze of gene documentaire te kunnen meten, moeten we ons 
rekenschap geven van de historische werkelijkheid die complex, tegenstrijdig en veeleisend (in 
termen van leed en ellende) is. Nichols bepleit een intellectuele habitus die rekening houdt met 
de heterogeniteit van de historische werkelijkheid waaraan we hoe dan ook deel hebben. Sterker 
nog, hij beschouwt de documentaire als een middel om die heterogeniteit te onderzoeken. 
Voorwaarde is dat we afstand nemen van de eigen vooringenomenheid ten aanzien van de 
documentaire, van onze stellige zekerheden daarover en van het comfort dat (post)moderne 
wereldbeelden nu eenmaal bieden.230 Voorwaarde is ook dat we tegenstrijdige opvattingen in 
ons denken toelaten.  
 Nichols onderbouwt zijn herformulering door de documentaire film te vergelijken met 
andere verschijnselen waarmee het een zekere verwantschap vertoont: discoursen die kennis 
genereren over aspecten van de historische werkelijkheid, zoals de exacte wetenschappen, 
economie, politiek, godsdienst en onderwijs en daarmee ook interveniëren in die 
werkelijkheid.231 De documentaire film confronteert ons op een soortgelijke wijze met een 
gerangschikte kennis over zaken uit de historische wereld waar we ervaring mee hebben of 
waarover we meer te weten willen komen. De documentaire berust op eenzelfde verlangen naar 
kennis (‘epistephilia’).232 Belangrijk verschil blijft dat de documentaire film, juist door de mix 
van woord met beeld en geluid, niet dezelfde status heeft als louter discursieve betogen.233 Deze 
                                                                                                                                                            
(with “truth” understood as propositional and provisional) for the documentary is, thus, qualitatively akin to that of 
fiction. This is only another way of saying that there is nothing inherently less creative about nonfictional 
representations, both may create a “truth” of the text. What differs is the extent to which the referent of the 
documentary sign may be constituted as a piece of the world plucked from its everyday context rather than 
fabricated for the screen. Of course, the very act of plucking and recontextualizing profilmic elements is a kind of 
violence, particularly when cultural specificity is at issue as it is with ethnographic texts. There the question of the 
adequacy of a representational system as a stand-in for lived experience arises most forcefully. The question, 
seemingly epistemological in character, is, in fact, a deeply charged political issue within postcolonial discourse.’ 
230 Aangezien het politiek-kritische engagement van documentaires doorgaans beantwoordt aan links-progressieve 
emancipatie-opvattingen van het welwillende publiek en de documentaires dus vaak voor eigen parochie preken, 
zal een dergelijke gedistantieerde houding nogal wat inspanning vergen. 
231 Nichols (1991, pp. 3-5 en 2001, p. 39) spreekt in dit verband over ‘discourses of sobriety’. 
232 Nichols 1991, p. ix-x: ‘The status of documentary film as evidence from the world legitimates its usage as a 
source of knowledge. The visible evidence it provides underpins its value for social advocacy and news reporting. 
Documentaries show us situations and events that are recognizably part of a realm of shared experience: the 
historical world as we know and encounter it, or as we believe others to encounter it. Documentaries provoke or 
encourage response, shape attitudes and assumptions.’ Zie voorts Nichols 1991, p. 31 en Nichols 2001, p. 40-41. 
233 Nichols 1991, pp. 4-5 wijdt dat aan de merkwaardige onbetrouwbare status van het beeld. ‘Essentially, 
documentary films appear as pale reflections of the dominant, instrumental discourses in our society. If movies 
(fiction) “reflect” our culture, and if this mirror image is the fundamental, determining definition of cinema, then 
documentaries, too, must pass through this “defile” of a reflection. Instead of directly confronting an issue or 
problem, the discourse must ricochet off this image-based, illusionistic medium of entertainment. Documentary’s 
alliance with the discourses of sobriety falls under attack due to the imagistic company it keeps.’ En iets verder op:  
‘But what of the bond between image and reality? There is, indeed, a distinctive bond between a photographic 
image and that of which it is a record. Something of reality itself seems to pass through the lens and remain 
embedded in the photographic emulsion. If we consider the imaginary realm of fiction as having a metaphoric 
relation to history and lived experience – as a kind of carefully shaped, translucent cloud that displays contours and 
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door Nichols voorgestelde wending, waarbij de verhouding tussen documentaire en 
werkelijkheid 180 graden is gedraaid in vergelijking met de in deel I besproken aannames, heeft 
implicaties voor de epistemologische status van het beeld (‘de representatie’), de ethische 
houding van zowel de documentairemaker, de institutie als de toeschouwer, maar ook voor de 
opvatting over politiek en openbaar debat. Door ook deze aspecten te herdefiniëren is het 
Nichols mogelijk een nieuwe horizon te openen door de documentaire praktijk te herformuleren 
in de context van de klassieke retorica.  
 
 Herziene horizon: de documentaire representatie 
Hoewel het wisselen van termen een wat oppervlakkige facelift lijkt, is het introduceren van 
andere concepten die bovendien elkaar onderling veronderstellen (een analytisch 
begrippenapparaat), de voorwaarde om anders over de documentaire te kunnen gaan na denken. 
Zo wordt het bijvoorbeeld mogelijk om de spontaan geclaimde kwaliteit van een documentaire – 
namelijk het vermogen ‘de werkelijkheid te vangen’ – om te zetten in een meer precieze 
benoeming. Maar ook wordt het mogelijk de vaak gebezigde term ‘representatie’ nader te 
articuleren. Daardoor krijgen zowel bestaande elementen (documentairemaker, publiek, 
sponsors, producers) een andere waarde door ze in onderling verband te hernoemen. Nichols 
spreekt van een ‘community of practitioners’, een ‘constituency of viewers’, het ‘institutional 
framework’ en een ‘corpus of texts’. Dit maakt het Nichols mogelijk een aantal nieuwe 
begrippen in te voeren (zoals ‘voice’, ‘evidentiary editing’, ‘modality’ en ‘genealogy’). 
 De analytische potentie van de term ‘representatie’ in ogenschouw nemend, blijkt al snel 
dat de term doorgaans vele definities kent en maar weinig verklarende waarde bezit. Vaak dient 
het als magische term om over de kloof tussen ‘beeld’ en ‘historische wereld’ heen te springen, 
waarbij gevoeglijk wordt vergeten op welke manier, met welke middelen, en onder welke 
condities de historische werkelijkheid gearticuleerd wordt in de vorm van een ‘gelijkend’ beeld 
en welke conventies daarbij gelden. Gegeven een herkenbaar beeld stapt men vrijwel direct over 
op het ‘lezen’ van een beeld om zo de diepere, achterliggende waarheid en werkelijkheid te 
ontdekken, zonder stil te staan bij de vraag hoe deze herkenbaarheid tot stand is gebracht en aan 
welke voorwaarden een herkenbaar beeld moet voldoen.234 Het is daarom noodzakelijk even stil 
te staan bij de term representatie. 
 Binnen de kunstwetenschappen circuleren grofweg twee opvattingen over representatie. 
Ten eerste de opvatting dat een kunstwerk, woord of beeld, voor iets anders staat. Representatie 
wordt hier in de eerste plaats opgevat als vertegenwoordiging of vervanging, een opvatting die 
we ook kennen als het gaat om politieke representatie. Deze opvatting, waarbij het kunstwerk de 
unieke expressie van een (geniaal) individu betreft, is vooral in de kunstgeschiedenis courant.235 
Het legt de nadruk op veronderstelde overeenkomsten tussen het betreffende object en (de 
                                                                                                                                                            
shapes, patterns and practices that closely resemble the ones we encounter our own lives, we might think of 
documentary as a mode where this fictive cloud has settled back to earth.’  
234 Deze directe doorschakeling naar de herkenbare figuren en scènes ligt ook ten grondslag aan het feit dat historici 
het laatste decennium zich tot beelden (film, fotografie, genreschilderkunst) wenden, op zoek naar nieuwe bronnen 
voor het historisch onderzoek. Zij worden daarbij niet zelden bijgestaan door iconologen, kunst- en filmhistorici die 
zich primair richten op het duiden en lezen van beeldmateriaal. Zie De Mare 1997 en 2005. Ik hoop hier binnenkort 
op terug te komen. 
235 Preziosi 1998, p. 581: ‘Perhaps the most enduring concept in art history, representation referred generally to a 
view of artworks as re-presenting, reflecting, or standing in for, the aims and intentions of an artist or maker, and, 
by extension, those of a time, place, or people.’ 
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ideeën van de kunstenaar over) de reeds aanwezige werkelijkheid waarnaar het verwijst.236 Meer 
recent, als variant hierop, wordt representatie gekoppeld aan opvattingen over communicatie en 
betreft het een sociaal proces van betekeniscirculatie. De nadruk ligt op sociale conventies, op 
het toekennen van betekenissen aan woorden en beelden, gegeven de sociale status en de macht 
die groepen daarmee (vaak ten nadele van anderen) kunnen uitoefenen. In deze opvatting ligt 
het primaat bij de menselijke omgang met en uitwisseling van cultuurproducten en worden 
nauwelijks uitspraken gedaan over objecten zelf (in termen van materialiteit, beeldtradities, 
modaliteiten, immanente ordening, visuele kennis e.d.). Sinds de jaren zeventig is deze brede, 
menswetenschappelijke benadering in toenemende mate en in allerlei gradaties gangbaar 
geworden binnen de geesteswetenschappen. Met name Visual Culture en Cultural Studies 
leggen zich toe op het onderzoek van de machtswerking van (beeld)tekens en naar de mate 
waarin gedepriveerde groepen al dan niet toegang hebben tot de tekens (van de elitecultuur), dan 
wel hun eigen bijzondere identiteit kunnen vormgeven door eigen representaties (tekens, 
cultuurobjecten) in te voegen.237 
 Dit alles is relevant omdat de term representatie – ook in het documentairedebat – 
attendeert op de gelijkenis (de analogie, de iconiciteit) tussen beeld en werkelijkheid. Deze 
gelijkenis (het herkennen van vlekken, contouren en bewegingen als werkelijke figuren, scènes 
en gebeurtenissen) impliceert het (scherpziende) oog als maatstaf, waarbij de foto als prototype 
fungeert.238 De terminologie is geënt op het articuleren van deze (vermeende) band tussen object 
en dat waar het in de werkelijkheid aan refereert. De communicerende mens (het oog) is gedacht 
als bron en centrum van de betekenisgeving, waarbij zowel het teken als de mens als entiteiten 
worden opgevat – ‘human beings are creators of signs.’239 Of in de woorden van Stuart Hall: ‘It 
is by our use of things, and what we say, think and feel about them – how we represent them – 
that we give them a meaning. In part, we give objects, people and events meaning by the 
frameworks of interpretation which we bring to them (cursivering Hall).’240 Deze opvatting, die 
zich concentreert op de boodschap, berust op een strikt onderscheid tussen inhoud en vorm. De 
betekenis (‘meaning’) van een beeld is daarmee teruggebracht tot een afgeleide van een bewust 
sociaal proces. Consequentie van deze gedachtegang is dat een systematische analyse van 
beeldmateriaal wordt opgeofferd ten gunste van een zoektocht naar diepere, achterliggende dan 
                                                 
236 Preziosi 1998, p. 581: ‘To view an artwork as a “representation” was to adhere to a very particular content of 
explanation, concerned with accounting for what might be characterized as congruities and incongruities between 
the object (copy, surrogate, representation, signifier) and what it is thought to represent. The object thus becomes a 
trace, sign, symbol, or index of some absent and/ or prior event, force, spirit, intention, will, ethnicity, and so on.’ 
237 Zo schrijft C. Barker, Cultural Studies. Theory and Practice. London 2003, p. 8 bijvoorbeeld: ‘A good deal of 
cultural studies is centered on questions of representation. That is, on how the world is socially constructed and 
represented to and by us in meaningful ways. Indeed, the central strand of cultural studies can be understood as the 
study of culture as the signifying practices of representation. This requires us to explore the textual generation of 
meaning. It also demands investigation of the modes by which meaning is produced in a variety of contexts. Further 
cultural representations and meanings have a certain materiality. That is, they are embedded in sounds, inscriptions, 
objects, images, books, magazines and television programs. They are produced, enacted, used, and understood in 
specific social contexts.’ 
238 Dit geldt in sterker mate in die gevallen waar sprake is van gradaties van ‘gelijkenis’, zoals de bekende 
driedeling die filosoof Peirce in zijn semiotiek voor het teken introduceerde, iconisch (gelijkenis), indexicaal 
(verwijzend naar), symbolisch (losstaand). Zie ook Vos 1991, 1995. 
239 K.L. Kim, Caged in Our Own Signs. A Book about Semiotics. Norwood 1996, p. 4.  
240 S. Hall, Representation: Cultural Representations and Signifying Practices. London 1997. 
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wel bewust toegevoegde betekenissen. Deze analyse – die zich beweegt op de as van de 
communicatie – speelt zich met andere woorden af in het sociaalwetenschappelijk domein.241 
 Vervangen we ‘de foto’ door ‘een schilderij’, dan zal men al snel beseffen dat het 
kunnen ontdekken van gelijkenissen tussen schilderij en werkelijkheid bij fijnschilder Dou van 
het oog iets anders vergt dan bij Rembrandt. Daar waar de foto de scherpte automatisch fixeert 
en daarmee vanzelfsprekend uitnodigt tot duiding en interpretatie van gestalten en 
gebeurtenissen, dwingt elk vroegmodern schilderij de toeschouwer tot het zoeken van de juiste 
afstand tussen oog en beeld gegeven de met verf belegde vlakken. Daarmee dwingt het tot 
reflectie over de hoedanigheid van gestalten, over de impact van materialiteit van beeldmateriaal 
en de vraag wat dat zegt over het vroegmoderne proces van betekenisgeving. Onderzoek van 
beeldmateriaal is daarom in het algemeen gebaat bij een zekere distantie ten opzichte van de 
spontane perceptie.  
 De tweede benadering – die zich beweegt op de as van de representatie – is in het 
verlengde hiervan gedacht. ‘Representatie’ wordt opgevat als een autonoom betekenisgevend 
proces. Daarmee staat deze benadering principieel los van de bovengenoemde sociaal-
communicatieve betekenistoekenning242 en onderscheidt het zich paradigmatisch van zowel de 
huidige kunsthistorische iconologie als van de sociale semiotiek.243 Analytisch gezien dient het 
onderzoek naar het (primaire) betekenisgevend proces vooraf te gaan aan het onderzoek naar de 
eventuele sociale betekenistoekenning, een proces van de tweede graad. In het onderzoek heeft 
het uiteenleggen van de verschillende lagen in het beeldmateriaal het primaat. Daarbij gaat alle 
aandacht uit naar de aard van de codes en de soort genreconventies die verantwoordelijk zijn 
voor de articulatie van verschillende betekenislagen, voor de interne samenhang die er al dan 
niet uit voortvloeit en voor de patroonvorming in het beeldmateriaal.244 De tot stand gebrachte 
betekenisvolle representatie is met andere woorden voortbrengsel van de formele structurering, 
wat als consequentie heeft dat het onderscheid tussen vorm en inhoud irrelevant is geworden. 
Representatie wordt aldus opgevat als de resultante van een proces dat zich binnen een eigen 
                                                 
241 ‘Werkwijzen  in antropologie en sociologie maakten me duidelijk dat de benadering van beeldmateriaal als 
gebruiksobject een effectieve strategie kon betekenen. De wijze waarop opdrachtgevers (financiers), uitvoerders 
(fotografen) , gebruikers (publiek) en afgebeelde personen (hier: arbeidsters), betekenis geven aan een afbeelding 
en die omgekeerd voor hen weer invulling geeft aan de eigen identiteit.  Dit inzicht liet licht schijnen op de wijze  
waarop de betrokkenen opdrachtgevers, zichzelf en hun ideeën door middel van foto’s betekenis gaven’, aldus 
bijvoorbeeld M. Altena in: ‘De kunstgeschiedenis voorbij. Naar de emancipatie van fotohistorisch onderzoek in een 
academisch kader’, p. 2 (http://www.dutch-eyes.nl/stw/2BMargaAltena-Kunstgeschiedenis.pdf. Het gaat Altena 
naar eigen zeggen in haar benadering om ‘de ideologische betekenis van beeldmateriaal’. Beeldmateriaal ziet zij als 
‘een constructie van een gewenste werkelijkheid, een instrument van individuen en groepen met een specifiek doel 
voor ogen.’ 
242 Men moet zich daarbij dan ook realiseren dat de kennis die beide soorten onderzoeken produceren niet 
vanzelfsprekend compatibel is. 
243 Denk aan de Nederlandse iconologie zoals deze met name door E. de Jongh is gepopulariseerd (De Mare 1997). 
Denk aan de ‘social semiotic’-benadering van G. Kress & T. van Leeuwen, Reading Images. The Grammar of 
Visual Design. London 1996 om de boodschappen van affiches en andere zogenaamde transparante media te 
ontcijferen.  
244 Denk aan het onderscheid tussen denotatieve, connotatieve, mythologische betekenis dat Barthes aanbrengt. Hij 
attendeert met deze analytische begrippen op interne processen van betekenisgeving, d.w.z. processen die zijn 
onderworpen aan de systeemregels van de taal, van  genres etc. Tegenwoordig (zoals bij Hall, Kim, Kress & Van 
Leeuwen) wordt dit allemaal wat losser genomen en worden deze structurele betekenisvormgevingen opgevat als 
het creatieve product van bewust bedoelde interventies van (groepen) mensen. Maar feitelijk mengt men allerlei 
disciplinaire pertinenties, met alle gevolgen van dien voor de wetenschappelijke waarde van wat men beweert. 
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register afspeelt en waarin waarde en gewicht van een beeld primair worden bepaald door de 
regels die binnen dat register gelden. 
 
In het licht van de bovenstaande wordt duidelijk welke positie Nichols inneemt. Door zich te 
oriënteren op de tweede opvatting van representatie kan hij de gangbare opvatting dat de 
documentaire film over de werkelijkheid dient te gaan radicaliseren. Enerzijds door – meer dan 
anderen – de historische werkelijkheid juist in al zijn complexiteit, meervoudigheid en 
tegenstrijdigheid te beschouwen als cruciaal begin- en eindpunt van de documentairefilm. 
Anderzijds door – ook meer dan de anderen – de zelfstandigheid van de documentaire film als 
genre te claimen, waardoor het mogelijk wordt de grondslagen ervan te doorgronden. Door deze 
radicale opstelling vervangt Nichols een ideologische en reductionistische interpretatie door een 
argumentatieve, controleerbare en analytische benadering.  
 Door consequent de gedeelde historische werkelijkheid en de documentaire film 
theoretisch uit elkaar te denken kan Nichols de heikele kwestie van het fotografische beeld voor 
het voetlicht plaatsen. Verantwoordelijk voor het vanzelfsprekend verband tussen documentaire 
film en historische werkelijkheid, rust er een zware hypotheek op de foto.245 Het in onze cultuur 
spontane geloof in de potentie van de getrouwe nabootsing, in de congruentie van beeld en 
werkelijkheid vormt de basis van de documentaire film.246 ‘The documentary tradition relies 
heavily on being able to convey us the impression of authenticity. It is a powerful impression. 
(…) When we believe that what we see bears witness to the way the world is, it can form the 
basis for our orientation to or action within the world.’247 De filmtechniek – als combinatie van 
fotografie en beweging248 – waarborgt en versterkt dit geloof in de getrouwe impressie van de 
levende werkelijkheid, ook in postmoderne benaderingen.249 Nichols onderscheidt twee 
dimensies in het fotografisch beeld.  
 Ten eerste is een fotografisch beeld strikt genomen nimmer een afdruk van de 
werkelijkheid, zoals ook de indruk van filmische beweging enkel het effect is van het technisch 
ritmisch aaneenschakelen van afzonderlijke intermitterende filmbeeldjes (de standaard filmstrip 
van 24 beeldjes/seconde), gegeven de biologische verwerking ervan door het oog als was het 
een continuïteit. De indexicale band waarop ons geloof berust, berust uiteindelijk op een 
chemische emulsie die reageert op licht in combinatie met wat het oog daar vervolgens in ziet. 
                                                 
245 Nichols 1991, op. p. ix: ‘We see views of the world, and what they put before us are social issues and cultural 
values, current problems and possible solutions, actual situations and specific ways of representing them. The 
linkage between documentary and the historical world is the most distinctive feature of this tradition. Utilizing the 
capacities of sound recording and cinematography to reproduce the physical appearance of things, documentary 
film contributes to the formation of popular memory. It proposes perspectives on and interpretations of historic 
issues, processes, and events.’ 
246 In plaats daarvan is het een conventionele, volgens regels georganiseerde en historisch gedateerde, ‘ervaring’.  
247 Nichols 2001, p. xiii. 
248 Nichols 2001, p. 83: ‘As film theorist Christian Metz noted in the 1960s in a discussion of the phenomenology 
of film, to duplicate the impression of movement is to duplicate its reality. Cinema achieved this goal at a level no 
other medium had ever attained.’ 
249 Nichols 2001, pp. xii-xiii: ‘Certain technologies and styles encourages us to believe in a tight, if not perfect, 
correspondence between image and reality, but the effects of lenses, focus, contrast, depth of field, color, high-
resolution media (film with very fine grain, video displays with very many pixels) seem to guarantee the 
authenticity of what we see. They all can be used, however, to give the impression of authenticity to what has 
actually been fabricated or constructed. And once images are selected and arranged into patterns or sequences, into 
scenes or entire films, the interpretation and meaning of what we see will hinge on many more factors than whether 
the image is a faithful representation of what, if anything, appeared before the camera.’ 
Welsprekende waarschijnlijkheden. Het misplaatste moralisme in het Nederlandse 
documentaire-debat naar aanleiding van FORD TRANSIT (2002). 
Heidi de Mare  
 45
Wie ooit een foto van zichzelf heeft laten maken weet hoe zeer de belichting de draak kan 
steken met het zelfbeeld dat je voor waar aanneemt. De fysiologische kwaliteiten van het oog 
(en niet het bewustzijn) bepalen in combinatie met cultuurhistorische waarnemingsconventies 
van de beeldsoort (en niet de concrete foto) de werkelijkheidsindruk van beeldmateriaal.250 Dit 
heeft twee consequenties. Ten eerste ‘herkent’ een oog op een zelfde manier als in de foto 
figuren in een arrangement van pigmenten in een schilderij of in de digitale patronen op een 
computerscherm. In alle drie de gevallen verschillen de toegepaste substanties (lichtgevoelige 
laag, verf, digitale bits) van de werkelijkheid die ze voorstellen.251 De werkelijkheidsindruk die 
een ‘beeld’ kan suggereren staat dus los van de stof waaruit het beeld is gevormd. Een oog kan 
een werkelijkheidsgelijkenis zien in een compositie, of deze nu teweeg wordt gebracht door 
pigmenten, lichtgevoelige zilvermoleculen of bits.252 Ten tweede bepalen de substanties uit de 
aard der zaak waar de betekenis moet worden gezocht: wie goed heeft leren kijken weet uit 
ervaring dat beelden zeer op elkaar kunnen lijken, maar dat ze herkenbaar van elkaar verschillen 
– denk aan de ‘realistische’ verbeeldingen van bijvoorbeeld het interieur uit de 15de, 17de, 19de 
en 20e eeuw. Wel vergt het een getraind oog en kennis van de contemporaine conventies om de 
verschillen te kunnen benoemen. Wie die verschillen onder woorden kan brengen spreekt zich 
uit over het historisch verschil in betekenis van en tussen die beelden.253 
 Door de mate waarin het fotografische beeld als vanzelf, zonder tussenkomst van iemand 
aangeraakt lijkt door de pro-filmische gebeurtenis – doordat er in de camera automatisch een 
licht-donker patroon ontstaat op het lichtgevoelige fotopapier gegeven de pro-filmische 
                                                 
250 De Mare 2003, p. 409: ‘Dat betekent dat waarnemingsconventies (Gombrichs ‘beholders share’) in de 
vroegmoderne tijd zullen verschillen van die uit andere historische perioden en van andere culturen. Gombrich 
(1983) en Baxandall (1984, 1986) onderscheiden dit van de universele werkzaamheid van het perceptuele systeem 
(in strikt fysiologische zin) die (juist vanwege de universaliteit ervan) geen verklaring kan bieden voor de 
verschillen die er historisch en cultureel in beeldmateriaal bestaan. Daarin verschillen Gombrich en Baxandall ook 
van de cognitieve benadering die kunst en film (zoals Bordwell 1997) bestuderen vanuit de opvatting dat er een 
universele “human perception” zou bestaat “prior to particularities of history, culture, and identity: the assumption 
of a three-dimensional environment, the assumption that natural light falls from above, and so forth. These 
contingent universals make possible artistic conventions which seem natural because they accord with the norms of 
human perception.” (Stam 2000, p. 236). Wat in dit soort studies als normaal en natuurlijk wordt aanvaard, zijn in 
feite modern westerse conventies die cultuurhistorisch gedateerd zijn.’ Het westers accent op de natuurlijke 
(conventieloze) perceptie schiet volgens Baxandall dan ook tekort in het onderzoek naar de (westerse) kunsten en 
nieuwe media. 
251 Strikt genomen is digitalisering dus niet het kernprobleem van de nieuwe ontwikkelingen in de documentaire 
zoals Nichols in 1991 nog meent (noot 2, p. 268). Dat lijkt alleen maar zo omdat we de 19de-eeuwse fotografie als 
ijkpunt beschouwen om de waarheidsgetrouwheid vast te stellen in alle beelden – ongeacht of het nu vroegmoderne 
schilderkunst betreft of recente games. Nichols 2001, p. xii wijst dan ook terecht op het doorslaggevende belang 
van het brein en de cognitieve vermogens: ‘As digital media make all too apparent, fidelity lies in the mind of the 
beholder as much as it lies in the relationship between a camera and what comes before it. (With digitally produced 
images there may be no camera and nothing that even comes before it, even if the resulting image bears an 
extraordinary fidelity to familiar people, places and things.) Whether what we see is exactly what we would have 
seen had we been present alongside the camera cannot be guaranteed.’  
252 Nichols 2001, pp. 35: ‘Most fundamentally, we bring an assumption that the text’s sound and images have their 
origin in the historical world we share. On the whole, they were both conceived and produced exclusively for the 
film. This assumption relies on the capacity of the photographic image, and the sound recording, to replicate what 
we take to be distinctive qualities of what they have recorded. That this is an assumption, encouraged by specific 
qualities of lenses, emulsions, optics, and styles, such as realism, becomes increasingly clear as we bear in mind the 
ability of digitally produced sounds and images to achieve a similar effect: the sound we hear and the image we 
behold seem to bear the trace of what produced them.’  
253 De Mare 2003, pp. 519-545, 597-626. 
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objectbelichting254 – is de waarschijnlijkheidsindruk krachtiger en daarmee de indexicale 
impressie van een levende werkelijkheid groter. Nichols spreekt in dit geval van een ‘stempel’, 
die aan het ‘fotografische’ beeld een documentaire waarde verleent, een waarde die een louter 
materieloos beeld op zich niet heeft.255 Deze ‘indexicale dimensie’ van het beeld is in het geval 
van de foto door optische bemiddeling gewaarborgd. ‘the uncanny capacity of film images and 
photographs to bear the physical imprint of what they record with photomechanical precision 
thanks to the passage of light energy through lenses and onto a photographic emulsion’.256 Want 
doet men het licht uit, dan houdt plots deze band tussen ‘fotografisch beeld’ en ‘pro-filmische 
gebeurtenis’ op te bestaan.257 
 In de documentaire film is de automatische gegenereerde indexicale dimensie 
gecombineerd met cinematografische interventies (zoals uitsneden, lens- en shotkeuze, 
camerabeweging, montage). De waardering van het documentaire karakter van de film blijft 
echter primair gekoppeld aan het fotografisch-beeld-in-beweging. ‘In documentary, we remain 
attentive to the documentation of what comes before the camera. We uphold our belief in the 
authenticity of the historical world represented on the screen. We continue to assume that the 
indexical linkage of sound and image to what it records attests to the film’s engagement with a 
world that is not entirely of its own design.’258 Daarmee heeft de representatie in het denken van 
Nichols een aparte status gekregen, waarin de complexiteit is vervat. Wanneer we te maken 
zouden hebben met een reproductie van de realiteit, dan zouden we ‘eenvoudigweg te maken 
hebben met ‘a replica or copy of something that already existed. But documentary is not a 
reproduction of reality, it is a representation of the world we already occupy. It stands for a 
particular view of the world, one we may never have encountered before even if the aspects of 
the world that is represented are familiar to us. We judge a reproduction by its fidelity to the 
original – its capacity to look like, act like, and serve the same purposes as the original. We 
judge a representation more by the nature of the pleasure it offers, the value of the insight or 
knowledge it provides, and the quality of the orientation or disposition, tone or perspective it 
instills. We ask more of a representation than we do of a reproduction.’259 
 De aanname dat de documentaire iets te bewijzen heeft over de historische wereld 
impliceert voor Nichols dat er een verlangen aan ten grondslag ligt om meer te weten te komen 
                                                 
254 Nichols 1991, p. 79 spreekt van ‘the literal, mechanical operation of a device to reproduce images’ en van de 
camera als ‘a machine [that] produces an indexical record of what falls within its visual field.’ 
255 Nichols 2001, p. 35: ‘Recording instruments (cameras and tape recorders) register the imprint of things (sight 
and sounds) with great fidelity. It gives them documentary value, at least in the sense of a document as something 
caused by the events it records. The notion of a document is akin to the notion of an image that serves as an index 
of what produced it.’ 
256 Nichols 2001, p. 84. 
257 Monschouwer 2005: ‘Sinds haar uitvinding wordt de fotografie gegijzeld door een hardnekkig misverstand. 
Foto’s zouden ons de werkelijkheid tonen, objectief en waarheidsgetrouw. Foto’s als het onweerlegbare bewijs van 
wat zich afspeelt in de wereld. Het is een geval van collectieve zinsbegoocheling dat niet is uit te roeien. Voor alle 
duidelijkheid: de werkelijkheid is een driedimensionaal, onbegrensd, multi-zintuiglijk spektakel. En een foto is dat 
allemaal niet: plat, onbeweeglijk, vaak kleurloos, altijd reuk- en geluidloos. Foto’s zijn in het beste geval niet meer 
dan geïsoleerde sporen van de werkelijkheid, aanwijzingen, illusies. Toch is het geloof in de fotografie als drager 
van waarheid nog altijd groot. Niet in de laatste plaats omdat veel fotografen er ook in geloven.’ 
258 Nichols 2001, p. 36. Hij eindigt (pp. 36-7) met de wat cryptische conclusie: ‘Documentary re-presents the 
historical world by making an indexical record of it: it represents the historical world by shaping this record from a 
distinct perspective or point of view. The evidence of the re-presentation supports the argument or perspective of 
the representation.’ 
259 Nichols 2001, pp. 20-21. 
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over die historische wereld.260 Dit verlangen naar kennis – Nichols spreekt van ‘epistephilia’ in 
onderscheid tot de ‘scopophilia’ die het kijken naar de fictiefilm voortdrijft – beschouwt hij als 
motor achter het willen zien van documentaires. ‘Knowledge, like the ideal-ego figures or 
objects of desire suggested by the characters of narrative fiction, becomes a source of pleasure 
that is far from innocent. Who are we that we may know something? Of what does knowledge 
consist? What we know and how we use the knowledge we have, are matters of social and 
ideological significance.’261 Dit verlangen naar kennis kan zijns inziens tevens de heftige 
reacties verklaren wanneer toeschouwers door de aanwezigheid van fictieve aspecten in een 
documentaire geconfronteerd worden met hun eigen onvoorwaardelijke geloof in 
werkelijkheid.262  
 
 De documentaire als formele configuratie  
De bestudering van de documentaire film dient zich niet in de eerste plaats te richten op de 
vraag of de waarheid wordt getoond, maar op de vraag hoe, met welke middelen de 
documentaire film in staat is een overtuigend betoog te organiseren over de historische wereld 
waarin we leven.263 Door de vraag zo te formuleren, is het mogelijk te ontstijgen aan het moreel 
beladen welles-nietes-niveau van het Nederlandse debat, maar mét behoud van de inhoudelijke 
inzet van beide kampen. Nichols legt het primaat bij de retorische structuur en de uitgewogen, 
economische opbouw van de documentaire film. Door het bespelen en arrangeren van 
argumenten spreekt de documentaire zich uit over een publieke zaak. Consequentie van deze 
formele benadering is dat allerlei emotioneel gekleurde protesten als irrelevant ter zijde kunnen 
worden geschoven: een documentaire film is van begin tot eind gemaakt, berust op een 
aaneenschakeling van beslissingen, selecties en ingrepen, voegt zich doorgaans naar een 
bepaalde logisch informatieve opbouw en onderwerpt zich aan een zekere tijdsduur waarover 
consensus bestaat.264 Kortom de mate waarin de documentaire zich als ‘ongecontroleerd’ 
                                                 
260 Nichols 1991, p. 31: ‘Documentary convention spawns an epistephilia. It posits an organizing agency that 
possesses information and knowledge, a text that conveys it, and a subject who will gain it. He-who-knows (the 
agency is usually masculine) will share that knowledge with those who wish to know; they, too, can take the place 
of the subject-who-knows. Knowledge, as much or more than the imaginary identification between viewer and 
fictional character, promises the viewer a sense of plenitude or self-sufficiency.’ 
261 Nichols 1991, p. 31. 
262 Nichols 2001, p. 38: ‘When we assume that a sound or image bears an indexical relationship to its source, this 
assumption carries more weight in a film we take to be a documentary than in a film we take to be a fiction. It is for 
this reason that we may feel cheated when we learn that a work we thought was nonfiction proves to be a fiction 
after all. The line dividing the two may be imprecise or fuzzy, but we tend to believe in its reality all the same.’ 
263 Nichols 2001, pp. xvi-xvii: ‘This book assumes that the bond between photographic, video, or digital images and 
what they represent can be extraordinary powerful even if it can also be entirely fabricated. The questions pursued 
in this introduction are not intended to allow us to decide whether or to what degree fabrication has taken place so 
that we can determine what the referent is “really” like or what “really happened”. They are designed more to ask 
how it is that we are willing to trust in the representations made by moving images, when such trust may be more, 
or less, warranted, and to examine what the consequences of our trust or belief might be for our relation to the 
historical world in which we live.’ 
264 Nichols 1991, p. 13 wijst in dit verband op het onjuiste uitgangspunt dat documentaire een, in vergelijking met 
de fictiefilm, minder gecontroleerde filmsoort is en daardoor de ‘werkelijkheid beter kan weergeven’. Deze 
opvatting ‘assumes that the “basis of production” is self-evident, unfalsifiable, and therefore a consistently reliable 
guide.’  
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presenteert, vergt een zeer gedifferentieerde controle. Met name waar het gaat om dat wat de 
regisseur het minst kan controleren: de sociale acteurs265 en de historische wereld.266 
 Nichols gaat in zijn publicaties uitvoerig in op de cinematografische middelen die de 
documentaire film toepast, maar ik zal me tot enkele hoofdzaken beperken. De structuur van een 
documentaire film verschilt van die van een klassieke speelfilm, in die zin dat de speelfilm een 
imaginair verhaal vertelt, een diëgetische wereld oproept waarin de toeschouwer wordt 
binnengevoerd, gebaseerd op continuïteitsmontage en gecentreerd rondom een of meerdere 
(hoofd)personages:267 het verhaal ontrolt zich als een homogene, gesloten imaginaire wereld, 
waarbij de montage, gericht op het creëren van continuïteit, aan het zicht is onttrokken.268 De 
documentaire berust doorgaans op het presenteren, onderzoeken en oplossen van een probleem. 
Vaak betreft het maatschappelijk onopgeloste kwesties waarover verschillende meningen 
bestaan: zaken uit het verleden die om evaluatie vragen, zaken die in heden of toekomst spelen 
en legitimatie behoeven of bijzondere, incidentele kwesties, zoals de rituele huldiging of meer 
formele ceremonieën.269 
 De formele presentatie van het betoog over de historische-wereld-die-we-delen berust op 
wat Nichols benoemt als ‘evidentiary editing’: de getoonde (fotografische) beelden waarborgen 
in hun verschijning het bestaan van de historische werkelijkheid, maar worden tegelijk als 
argumenten gebruikt in het betoog. Documentaires kunnen zich visuele sprongen en heterogene 
visuele schakelingen veroorloven,270 die in fictiefilms uit den boze zouden zijn. De 
documentaire ‘organizes cuts within a scene to present the impression of a single, convincing 
argument in which we can locate a logic. Leaps in time or space and the placement of characters 
become relatively unimportant compared to the sense of the flow of evidence in the service of 
this controlling logic. Classic narrative fiction achieves spatial and temporal continuity even if 
the advance of the plot occurs in the face of leaps in logic. Classic documentary will tolerate 
gaps or leaps in space and time as long as there is continuity in advancing the argument.’271 Wat 
de ‘continuity editing’ bewerkstelligt in de fictiefilm, namelijk het organiseren van een 
homogene wereld, doet de gedeelde historische wereld in de documentaire, aldus Nichols.272 
                                                 
265 Nichols 1991, p. 13: ‘Their directorial strategy sought to elicit highly naturalistic performances that conveyed 
the vivid impression of people “being themselves”. This required a sophisticated form of nonintervention which, 
like the techniques of participatory observation or sociological or anthropological field work generally, placed 
considerable demands on the filmmaker to exercise a type of control that was largely unnoticeable.’ 
266 Nichols 1991, p. 14: ‘What the documentarist cannot fully control is his or her basic subject: history. By 
addressing the historical domain, the documentarist joins the company of other practitioners who “lack control” 
over what they do: social scientists, physicians, politicians, entrepreneurs, engineers, and revolutionaries. If the 
reader detects a small measure of derision in this rebuttal, it is because the notion of control as a defining criterion 
perpetuates a muddleheadedness about documentary filmmaking scarcely less egregious than claims for the truth of 
documentary representation or for the self-evidence of facts.’ 
267 Klassiek zijn filmische personages bundels van lijnen die in de plotopbouw zijn uitgezet: in die zin vertelt het 
verhaal zich door middel van de personages, zoals de personages zich ontplooien al naar gelang de verhaallijnen het 
mogelijk maken. Zie Barthes 1984, Delpeut 1980, De Kuyper, 1984, De Mare & Klasen 1990, Poppe 1984 en 
1991. 
268 Bestaande uit ‘organizing cuts within a scene to present a sense of a single, unified time and space in which we 
can quickly locate the relative position of central characters’ (Nichols 1991, p. 19; zie ook Nichols 2001, pp. 27-
28). 
269 Drie klassieke kwesties die volgens Nichols (2001, pp. 68-73) ook in documentaire films worden behandeld.  
270 Nichols 2001, pp. 27-29. 
271 Nichols 1991, pp. 19-20. 
272 Nichols 2001, p. 28. 
Welsprekende waarschijnlijkheden. Het misplaatste moralisme in het Nederlandse 
documentaire-debat naar aanleiding van FORD TRANSIT (2002). 
Heidi de Mare  
 49
‘things share relationships in time and space not because of the editing but because of their 
actual, historical linkages. Editing in documentary often seeks to demonstrate these linkages.’273  
 Sociale acteurs vormen onmisbare ankerpunten in de historische werkelijkheid, maar zij 
worden in het betoog van de documentaire behandeld zoals andere informatieve bewijsstukken 
uit de historische werkelijkheid (locaties, alledaagse objecten, kleding, klimaat, architectuur, 
flora & fauna). Anders dan in de fictiefilm, waar de psychologische uitdieping en ontwikkeling 
van de protagonisten de narratieve ontwikkeling draagt en de opgeroepen emoties schraagt, 
spelen de sociale acteurs in de documentaire een geringe rol.274 Zij gehoorzamen wat betreft hun 
formele, cinematografische behandeling aan de eisen die het argumentatieve betoog stelt.275 Niet 
de sociale acteurs staan centraal,276 maar de publieke kwesties die via hen aan de orde wordt 
gesteld.277 
 De continuïteit in de documentaire wordt in de eerste plaats gewaarborgd door het 
commentaar: de rode draad van de argumentatie over de historische wereld is doorgaans 
discursief van aard – in de vorm van een toegevoegde Voice of God, tussentitels, songteksten, in 
de vorm van geregistreerde dialogen, archiefstukken, locatieaanduidingen, aanplakbiljetten – en 
ook daarin verschilt de documentaire van de fictiefilm. ‘Documentary film, in fact, often 
displays a wider array of disparate shots and scenes than fiction, an array yoked together less by 
a narrative organization around a central character than by a rhetoric organized around a 
controlling logic or argument.’278 Samen vormen beeld (het impliciete visuele perspectief) en 
woord (de expliciete discursieve commentaar) de ‘stem’ of visie van de documentaire film, een 
combinatie die uniek is voor elke documentaire.279 De articulatie van de afzonderlijke stemmen 
                                                 
273 Nichols 2001, p. 28. En voorts: ‘The demonstration may be convincing or implausible, accurate or distorted, but 
it occurs in relation to situations and events with which we are already familiar, or for which we can find other 
sources of information. Documentary is therefore much less reliant on continuity editing to establish the credibility 
of the world it refers to than is fiction.’ 
274 Nichols 1991, p. 30: ‘The viewer’s expectation is that the empathetic identification with characters so common 
in fiction will remain tenuous but that intellectual and emotional engagement with a topic, issue, or problem will 
gain in prominence, and be mediated by the conventions and rhetoric of objectivity.’ 
275 Nichols 2001, pp. 28-29: ‘Characters, or social actors, may come and go, offering information, giving testimony, 
providing evidence. Places and things may appear and disappear as they are brought forward in support of the 
film’s point of view or perspective. A logic of implication bridges these leaps from one person or place to another.’ 
276 Nichols 2001, p. 30: ‘The two shots [van een persoon, een situatie] may have been made years or continents 
apart, but they contribute to the representation of a single process rather than the development of an individual 
character.’ 
277 Nichols 1991, p. 29: ‘Though an imaginary realm, fiction depends for its success on its ability to draw us into a 
highly specific situation through the psychodynamics of identification with characters and turns of plot. 
Documentary also begins with the concrete representation of people and places, situations and events but depends 
for its success far more on its ability to induce us to derive larger lessons, broader outlooks, or more overarching 
concepts from the detail it provides. Every edit or cut is a step forward in an argument. It may seem like a wound 
on the surface of the world for a Bazinian aesthetic of “respect for reality’ , but it is also a fundamental building 
block for the reality of a statement or arrangement about this world.’ 
278 Nichols 2001, p. 28. 
279 De stem van de documentaire moet overigens niet worden verward met de intentie van de documentairemaker: 
‘the voice’ waarvan Nichols spreekt is een formele configuratie die gelegen is in de organisatiestructuur van de 
documentaire en waarin de visie op de betreffende kwestie uit de historische wereld is gearticuleerd. Zie Nichols 
2001, pp. 42-49: ‘The voice of documentary, then, is the means by which this particular point of view or 
perspective becomes known to us.’  
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laat zich kennen wanneer twee documentaires die eenzelfde thema behandelen – zoals FORD 
TRANSIT en CHECKPOINT – met elkaar worden vergeleken.280 
 Nichols heeft aldus de documentaire als formele morfologie geherdefinieerd. Verschillen 
kunnen onderscheiden worden, ze kunnen op hun eigen merites en in detail worden 
geanalyseerd: materiële structuur, gebruikte tactieken en strategisch doeleinde kunnen worden 
benoemd. Zo kan vastgesteld worden hoe documentaires kennis genereren, hoe ze geringe 
persoonlijke gebeurtenissen verbinden met globale politieke geschiedenissen,281 hoe esthetische 
en stilistische articulaties in woord, beeld en geluid gebruikt worden (zoals metafoor, 
amplificatie, nevenschikking, herhaling, omkering) om op overtuigende wijze een eigen stem te 
formuleren. Hoewel tot nu toe steeds over de documentaire film is gesproken, behandelt Nichols 
verschillende modaliteiten, die hij opvat als uiteenlopende manieren om een publieke kwestie te 
representeren en besteed hij aandacht aan de domeinen die zorg dragen voor de verwachting die 
we hebben van de documentaire. Ik zal deze twee facetten kort aanstippen, om dit tweede deel 
af te ronden met de ethische kwestie zoals Nichols deze articuleert.  
 Nichols onderscheidt zes modaliteiten282 die zich hebben gemanifesteerd nadat tussen 
1920 en 1930 de documentaire zich als aparte categorie manifesteerde.283 Nichols indeling 
berust niet op een vastgestelde canon, maar is gebaseerd op het onderzoek naar de 
overeenkomsten en verschillen tussen de kenmerken van een verzameling paradigmatische 
prototypen. Hoewel de modaliteiten in de loop van de tijd na elkaar zijn gevormd – en door de 
betrokkenen vaak bewust worden gemotiveerd als reactie op de voorafgaande modaliteit – 
onderstreept Nichols dat zijn indeling geen ‘lineaire chronologie’ en geen ‘impliciete evolutie’ 
suggereert ‘toward greater complexity and self-awareness’. Want, zegt hij ‘these modes have 
been potentially available from early in the cinema’s history. Each mode has had a period of 
predominance in given regions or countries, but the modes also tend to be combined and altered 
within individual films. Older approaches do not go away; they remain part of a continuing 
exploration of form in relation to social purpose. What works at a given moment and what 
counts as a realistic representation of the historical world is not a simple matter of progress 
toward a final form of truth but of struggles for power and authority within the historical arena 
itself.’284 Samen vormen de zes onderscheiden modaliteiten een ‘loose framework of affiliation 
within which individuals may work’.285 
 In deze context zal ik enkele consequenties noemen van dit nogal abstracte, dynamische 
en dialectische netwerk van relaties en verwantschappen dat Nichols oproept.286  
                                                 
280 Nichols 2001, p. 43 wijst erop dat hoewel twee documentaires hetzelfde argument kunnen hanteren over een 
bepaalde kwestie, ‘that they do so from distinctly different perspectives and hence with distinctly different voices.’ 
281 Nichols 2001, p. 66: ‘… documentary films usually contain a tension between the specific and the general, 
between historically unique moments and generalizations. Without generalizing, potential documentaries would be 
little more than records of specific events and experiences. Were they nothing but generalizations, documentaries 
would be little more than abstract treatises. It is the combination of the two, the individual shots and scenes that 
locate us in a particular time and place and the organization of these elements into a larger whole, that gives 
documentary film and video its power and fascination.’ 
282 Nichols 2001, pp. 99-138 onderscheidt de poëtische modaliteit, de verklarende modaliteit, de observerende 
modaliteit, de participerende modaliteit, de reflexieve modaliteit en de performatieve modaliteit.  
283 Nichols 2001, p. 88: ‘The recognition of documentary as a distinct film form becomes less a question of the 
origin or evolution of these different elements than of their combination at a given historical moment.’ 
284 Nichols 1991, p. 33. 
285 Nichols 2001, p. 99. 
286 Nichols 1991, p. 32 behandelt ook de modaliteiten, al onderscheidt hij er hier nog slechts vier: ‘The four modes 
belong to a dialectic in which new forms arise from the limitations and constraints of previous forms and in which 
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Het diagram met het systeem van de verschillende representatiemodaliteiten is gebaseerd op de 
zes documentaire modaliteiten die Nichols onderscheidt – hier aanwezig op de horizontale as. 
Hun individuele formatie wordt bepaald door de specifieke articulatie en combinatie van 
factoren die ze delen: editing, (sociale) acteur, historische wereld, beoefenaar, 
toeschouwerspositie, geluid/ muziek en beeld. Hoewel de modaliteiten op specifieke momenten 
in de geschiedenis het licht hebben gezien – zoals de verklarende en de observerende modaliteit 
in het begin van de twintigste eeuw – en vaak als een reactie op een vroegere modaliteit – zoals 
de participerende modaliteit in de zeventiger jaren – functioneren ze naast elkaar als 
manifestaties van de mogelijkheden die het systeem structureel te bieden heeft. 287 In feite zijn 
de laatste twee decennia nieuwe combinaties verschenen, met name de reflexieve en de 
performatieve modaliteiten. Deze modaliteiten tonen meer interesse in reflectie ten aan zien van 
                                                                                                                                                            
the credibility of the impression of documentary reality changes historically. New modes convey a fresh, new 
perspective on reality. Gradually, the conventional nature of this mode of representation becomes increasing 
apparent: an awareness of norms and conventions to which a given text adheres begins to frost the window onto 
reality. The time for a new mode is then at hand.’ In zijn Blurred Boundaries (1994, p. 93) noteert Nichols vijf 
modaliteiten.  
287 Nichols 2001, p. 34: ‘Modes come into prominence at a given time and place, but they persist and become more 
pervasive than movements. Each mode may arise partly as a response to perceived limitations in previous modes, 
partly as a response to technological possibilities, and partly as a response to a changing social context. Once 
established, though, modes overlap and intermingle. Individual films can be characterized by the mode that seems 
most influential to their organization, but individual films can also “mix and match” modes as the occasion 
demands.’ 
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de documentairestructuur zelf en ten aanzien van de subjectieve rol die de regisseur speelt. In 
plaats van deze twee laatste modaliteiten uit te leggen als de expressie van de postmoderne tijd 
zoals wel gebeurt, kunnen ze worden begrepen als de gerealiseerde exponenten van virtuele 
posities die sinds de uitkristallisatie van dit systeem (1920 – 1930) zijn geïmpliceerd.288 
Consequent doorgedacht betekent het dat dit virtuele systeem principieel in de toekomst nieuwe 
combinaties (en nieuwe modaliteiten) denkbaar maakt.289 
 In deze eerste decennia van de 20e eeuw clusterde verschillende los van elkaar staande 
ontwikkelingen tot dat wat sindsdien als ‘de documentairefilm’ bekend staat.290 Deze 
verschillende herkomsten kunnen ook de heterogeniteit verklaren die in het documentairedebat 
een rol spelen, maar die in feite in de structuur van de documentaire zijn geïmpliceerd. In de 
eerste plaats berust dit systeem op de dubbelzinnige kwaliteiten van de fotografie. Deze speelde 
aan het begin van de 20e eeuw zowel een rol in de (medische) wetenschap (waarbij de 
gegenereerde kennis berust op visueel precieze, ‘objectieve’ registraties van verschijnselen),291 
als in de ‘cinema of attractions’ met zijn nadruk op ‘showing off’ (door Tom Gunning gemunte 
begrippen ter aanduiding van de stomme films die de wereld in de meest uiteenlopende 
hoedanigheden als attracties tentoonstelde). Ten tweede wijst Nichols op enkele andere 
ontwikkelingen die zich voltrokken in de periode 1906-1930. In het documentaire-systeem zijn 
verschillende lagen te ontdekken die hun herkomst hebben in de modern westerse cultuur: de 
poëtische experimenten in de avant-gardistische moderne kunst (begin 20e eeuw), de 
ontwikkeling van een verhalende cinema (zowel in Europa als in de VS) en de articulatie van het 
constructivisme (zoals met name ontwikkelt in de vroege Sovjet staat, zowel in de kunsten als 
de cinema zoals in het werk van Rodchenko, Eisenstein en Vertov). In dit licht bezien vat 
Nichols de documentaire in abstracte zin op als een formatie waarin deze verschillende trends in 
de loop van een korte periode zijn ingeweven. Vanaf de jaren 30 hebben ze een hechte 
basisstructuur gevormd waarin de heterogene elementen elk hun plaats kregen. De verschillende 
modaliteiten die zich in de loop van de 20ste eeuw hebben gemanifesteerd, hebben zich op deze 
basisstructuur geënt en kunnen worden opgevat als articulaties van de combinaties die deze 
basisstructuur in beginsel herbergt.292 Er bestaat dus geen eenduidige ‘oorsprong’ van de 
                                                 
288 Een comparatieve, historisch-formalistische analyse van bijvoorbeeld de vroegmoderne en 19de-eeuwse 
representatiesystemen bevestigt een dergelijke analyse. In perioden van conceptuele transformatie worden virtuele 
combinaties verwerkelijkt – en wel als resultaat van creatieve investeringen en als reactie op die shifts. In eerdere 
gevallen resulteerde het in het installeren van een nieuwe, meer stabiele representatiemodaliteit die weer enige tijd 
mee kon en dus een eind maakte aan de chaotische tussenperiode. 
289 Hoewel er recentelijk stemmen opgaan dat er sprake zou zijn van een nieuwe modaliteit – de ‘interactieve 
documentaire’ – zijn de argumenten (Brouwer 2004) niet overtuigend. De interactieve documentaire wordt als een 
geheel nieuw fenomeen gezien, waarbij de nadruk wordt gelegd op één verschil (‘interactiviteit’ en ‘traditioneel’, 
en wel gedefinieerd als het ontbreken van interactiviteit). Hoewel documentairemakers de term bewust gebruiken 
om hun films te onderscheiden van eerder documentaires (namelijk als kritische vooruitgang), wil dat niet zeggen 
dat het daadwerkelijk een nieuwe modaliteit is. Dat kan alleen vastgesteld worden door zowel deze verzameling 
vermeende ‘interactieve documentaires’ aan een formele analyse onderwerpen (benoemen van overeenkomsten/ 
verschillen met andere modaliteiten) én door datzelfde te doen met het (ideologische) discours dat deze 
documentaires omgeeft (benoemen van overeenkomsten/ verschillen met andere discoursen). Het feit dat bepaalde 
documentairevormen recentelijk zijn gearticuleerd betekent namelijk niet dat ze in formeel opzicht automatisch 
‘verder’ zijn. Ze kunnen evenzeer een nieuwe combinatie vormen binnen het systeem van modaliteiten en ze 
kunnen evenzeer ‘terugvallen’ door te variëren op een bestaande configuratie.  
290 Nichols 2001, pp. 82-98.  
291 Anders gezegd deze medische kennis is kennis die berust op visuele waarneming, wat niet altijd het geval was. 
292 Zie met name hoofdstuk 5 van Nichols 2001.  
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documentaire, integendeel. Nichols traceert een ontstaansgeschiedenis waarbij de documentaire 
de nazaat blijkt van vele, soms tegengestelde ontwikkelingen. Anders gezegd, in plaats van een 
min of meer afgebakend genre van de documentaire met een rechtlijnige, doelbewuste 
ontwikkeling tot aan het heden, treffen we in de eerste decennia van de 20ste eeuw 
kruisbestuivingen aan van verschillende bloedgroepen of families. Sommigen daarvan waren tot 
aan het begin van de twintigste eeuw hun eigen weg waren gegaan en anderen zijn van meer 
recente datum.  
 Aldus legt Nichols in zijn geschiedschrijving het primaat bij de synchrone analyse. De 
kenmerken van de verschillende modaliteiten – los van hun historische gedateerdheid – blijken 
hun plaats in de structuur te hebben. Op basis daarvan kan een genealogie worden beschreven, 
waarbij rekenschap wordt afgelegd van de vele lijnen en aftakkingen die tot het verschijnen van 
modaliteiten hebben gevoerd.293 Dan blijkt bijvoorbeeld dat de documentaire LAND WITHOUT 
BREAD (Buñuel, 1932) een formele gelijkenis vertoont met recente reflexieve documentaires, in 
de mate waarin dergelijke documentaires in de woord- en beeldbehandeling een interne, formele 
discrepantie organiseren en daarmee attenderen op de gearticuleerdheid van de documentaire.294 
De diachrone geschiedschrijving richt zich vervolgens op het transformatieproces dat zich 
afspeelt tegen de achtergrond van de structuur waaraan ze allen gehoorzamen. Deze benadering 
heeft als voordeel295 dat het ook oog heeft voor de details die doorgaans – bezien vanuit de 
huidige stand van zaken – als irrelevant worden beschouwd en als gevolg daarvan uit de 
chronologische, lineaire geschiedschrijving worden gewist.296  
                                                 
293 Onbekend met deze theoretische vorm van geschiedschrijving – waarbij Nichols deze ‘geneaologische analyse’ 
ontleent aan Foucault 1982/A en Dreyfus & Rabinow 1982 en aan Nietzsches geschiedopvatting (Foucault & 
Deleuze 1981) – wordt Bruzzi op het verkeerde been gezet blijkens haar kritiek op Nichols. Zij spreekt van de 
‘stamboom’ van documentairegeschiedenis die Nichols propageert en die bestaat uit een ‘“chain of documentary 
modes”, which are assumed to beget and in turn be superseded by those that follow.’ Zijn definities van de 
verschillende modaliteiten keurt ze af omdat hij niet nauwkeurig is en hij vooral benadrukt waarin ze verschillen 
met andere modaliteiten. Haar belangrijkste klacht is dat Nichols geen theorie heeft en slechts een historische 
ontwikkeling beschrijft. Bruzzi 2000, pp. 1-2: ‘The premise is that documentary has evolved along Darwinian lines, 
that documentary has gone from being primitive in both form and argument to being sophisticated and complex; as 
a general rule, his modes suggest a progression towards introspection and personalization. (…) the fundamental 
problem with his survival-of-the-fittest “family tree” is that it imposes a false chronological development onto what 
is essentially a theoretical paradigm.’ 
294 Nichols 2001, pp. 6-9. 
295 De oorzaak van Bruzzi’s verwarring is – afgezien van het feit dat ze zich slechts baseert op zijn Blurred 
Boundaries (1994) – gelegen in het feit dat ze geen pertinenties kan onderscheiden, ze de dimensies niet uit elkaar 
houdt en voornamelijk nietszeggende algemeenheden toevoegt op basis van termen die weinig verhelderen. Bruzzi 
2000, p. 4: ‘Documentary is predicated upon a dialectical relationship between aspiration and potential, that the text 
itself reveals the tensions between the documentary pursuit of the most authentic mode of factual representation and 
the impossibility of this aim.’ 
296 Nichols 2001, pp. 82-83: ‘We should note that no one sets out to build a documentary film tradition. No one set 
out to “invent’ documentary film as such. The effort to construct the history for documentary film, a story with a 
beginning, way back then, and an end, now or in the future, comes after the fact. It comes with the desire of 
filmmakers and writers, like myself, to understand how things got to be the way they are now. But to those who 
came before us, back then, how things are now was a matter of idle speculation. Their interest was not in providing 
a clean, clear path for the development of a documentary tradition that did not yet exist. Their interest and passion 
was in exploring the limits of cinema, in discovering new possibilities and untried forms. That some of these efforts 
would jell into what we now call documentary obscures the blurred boundaries between fiction and non-fiction, 
documentary reality and experimenting with form, showing and telling, narrative and rhetoric that fueled these 
early efforts.’ 
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 Tweede voordeel is dat zichtbaar wordt dat er geen sprake is van een doelgerichte 
vooruitgang, waarbij de meest recente modaliteit superieur is vergeleken met in de geschiedenis 
eerder gerealiseerde modaliteiten.297 ‘We do well to take with a grain of salt any claims that a 
new mode advances the art of cinema and captures aspects of the world never before possible. 
What changes is the mode of representation, not the quality or ultimate status of the 
representation. A new mode is not so much better as it is different, even though the idea of 
“improvement” is frequently touted, especially among champions and practitioners of a new 
mode. A new mode carries a different set of emphases and implications. It will eventually prove 
vulnerable, in turn, to criticism for limitations that yet another mode of representation promises 
to overcome. New modes signal less a better way to represent the historical world than a new 
dominant way to organize a film, a new ideology to explain our relation to reality, and a new set 
of issues and desires to preoccupy an audience.’298  
 
Door de (niet)discursieve formatie van de documentairestructuur centraal te stellen in zijn 
analyse heeft hij de onoplosbare vraag ‘wat is een documentaire’ geherformuleerd in termen van 
structurele variaties, relationele verhoudingen en gelaagde transformatie.299 Maar hoewel ‘de’ 
documentaire niet bestaat, zijn er wel verschillende historisch gedateerde definities te 
onderscheiden die zich uitspreken over wat een documentaire op een bepaald moment in de tijd 
is. Deze definities zijn niet in een vacuüm tot stand gekomen, maar het resultaat van zeker vier 
soorten interventies. Nichols onderscheidt vier domeinen die een eigen discours hanteren over 
wat als documentaire wordt beschouwd: het institutionele raamwerk,300 de gemeenschap van 
beoefenaren,301 het corpus van documentaire films302 en het electoraat van toeschouwers.303 
                                                 
297 Nichols 2001, p. 100. 
298 Nichols 2001, pp. 101-102. 
299 Nichols 2001, p. 20: ‘The definition of “documentary” is always relational or comparative.’ 
300 Nichols 2001, p. 22: ‘It may seem circular, but one way to define documentary is to say, “Documentaries are 
what the organizations and institutions that produce them make”.’ 
301 Nichols 2001, p. 25: ‘Those who make documentary films, like the institutions that support them, hold certain 
assumptions and expectations about what they do. (…) Documentary filmmakers share a common, self-chosen 
mandate to represent the historical world rather than to imaginatively invent alternative ones. They gather at 
specialized film festivals (…), and they contribute articles and interviews to many of the same journals (…). They 
debate social issues (…), and explore technical concerns such as the authenticity of archival footage and the 
consequences of digital technology. Documentary practitioners speak a common language regarding to what they 
do. Like other professionals, documentary filmmakers have a vocabulary, or jargon, of their own.’ 
302 Nichols 1991, p. 18: ‘Another, perhaps even more familiar, way to define documentary is in terms of the texts 
directly. We might consider documentary a film genre like any other. Films included in the genre would share 
certain characteristics. Various norms, codes, or conventions display a prominence missing from other genres. Each 
film establishes internal norms or structures of its own but these frequently share common traits with the textual 
system or organization pattern of other documentaries. (…) Documentaries take shape around an informing logic. 
The economy of this logic requires a representation, case, or argument about the historical world. The economy is 
basically instrumental or pragmatic: it operates in terms of problem-solving.’ 
303 Nichols 1991, p. 24: ‘The distinguishing mark of documentary may be less intrinsic to the text than to a function 
of the assumptions and expectations brought to the process of viewing the text.’ En voorts, op pp. 25-26: ‘The most 
fundamental difference between expectations prompted by narrative fiction and by documentary lies in the status of 
the text in relation to the historical world. This has two levels. Cues within the text and assumptions based on past 
experience prompt us to infer that the images we see (and many sounds we hear) had their origin in the historical 
world. Technically, this means that the projected sequence of images, what occurred in front of the camera (the 
profilmic event), and the historical referent are taken to be congruent with one another. (…) On a second, more 
global level we set up a pattern of inferences that help us to determine what kind of argument the text is making 
about the historical world itself, or at least some small part of it. (…) Like other discourses of the real, the 
Welsprekende waarschijnlijkheden. Het misplaatste moralisme in het Nederlandse 
documentaire-debat naar aanleiding van FORD TRANSIT (2002). 
Heidi de Mare  
 55
Nichols doorbreekt met deze begrippen de standaarduitleg waarbij een documentaire film wordt 
verklaard vanuit de ideeën van opdrachtgever, subsidiënt, zendgemachtigde of bioscoop, de 
intentie van de maker of de receptie van de kijker. Ideeën, intenties en ervaringen zijn geen 
persoonlijke zaak, maar spelen zich af een of meer van de vier genoemde domeinen. Het binnen 
een domein vigerende discours is bepalend voor wat als waarheid geldt. In die zin onttrekt ‘de 
betekenis’ van wat een individu (opdrachtgever, subsidiënt, zendgemachtigde, maker, kijker, 
etc.) denkt zich doorgaans aan het individuele bewustzijn. Nichols vervangt in feite het 
gangbare, maar te eenvoudige zender-ontvanger-model, courant in sociaal-wetenschappelijke 
benaderingen, door een meer complex patroon dat recht doet aan de meervoudige aard van de 
betekenisgeving in zake de documentaire. Op grond daarvan wordt het denkbaar dat er meerdere 
documentairedefinities bestaan, dat er meerdere circuits bestaan (van instituties, van 
beoefenaren) die eigen documentairenormen hanteren en dat er meerdere publieken bestaan die 
worden aangesproken. Een debat over de documentaire is dan ook nimmer beslecht door te 
wijzen op de common sense, want die bestaat enkel binnen de eigen parochie. 
 Nichols voorstelling van zaken toont verwantschap met het door Foucault 304 
geïntroduceerde begrip ‘dispositief’, opgevat als netwerk van relaties.305 Het netwerk bestaat uit 
een ‘heterogeen ensemble’ van ‘elementen’, zoals ‘vertogen, instituties, architectonische 
inrichtingen, gereglementeerde beslissingen, regels, administratieve maatregelen, 
wetenschappelijke uitspraken, filosofische, morele of filantropische leerstellingen, dat kortom 
zowel gezegde als ongezegde zaken omvat.’ Als concrete, historisch gevormde configuratie 
dient het primair een strategisch doel: het brengt kennis en waarheid voort, genereert verlangens 
en produceert mentale voorstellingen.306 Als dialectische configuratie is het dispositief 
productief, het maakt denken en handelen binnen een bepaald perspectief mogelijk. Met deze 
opvatting over de positieve werking van macht stelt Foucault zich haaks op tegenover hen die 
(ook uit zijn naam) macht opvatten in negatieve termen (repressie, geweld, ver- en geboden, 
individueel bezit, uitsluiting, bevrijding).307 
                                                                                                                                                            
documentary argument pertains to the historical world itself rather than to an imaginary world more or less similar 
to the one we inhabit physically. Even if the images forfeit their claims of congruence, even if the documentary 
constructs what occurs in front of the camera as a representation of what occurs in the world (...), we still persist, as 
long as we assume it is a documentary that we are watching, in inferring an argument about the world.’ 
304 Foucault 1978, pp. 119-120. 
305 Deze verwantschap valt overigens niet uit de lucht. Nichols (1991, pp. 15-18) importeert met instemming 
Foucaults terminologie waar het gaat om zijn opvatting over instituties als apparaat dat zowel groepen benoemd als 
het discursieve verkeer ertussen reguleert. ‘What Foucault’s orientation invites us to recognize is the extent to 
which our object of study is constructed, and reconstructed, by an array of discursive participants or interpretive 
communities.’ 
306 Foucault 1978, pp. 119-120. Hij wijst erop dat deze elementen een wisselende rol kunnen vervullen in het 
geheel. 
307 Opmerkelijk is overigens dat het machtsbegrip dat sinds Foucault populair is in met name postmoderne studies 
als cultural studies en visual culture, uiteindelijk aan deze negatieve connotaties blijft vasthouden, zonder dat te 
beseffen overigens, omdat men zich primair richt op onderdrukte en achtergestelde groepen en op emancipatie. 
Deze blinde vlek in het denken kan worden verklaard doordat deze studievelden een hybride mengsel zijn van 
sociaalwetenschappelijk denken en humaniora. In plaats van Foucaults specifieke, onverbrekelijk met de 
discursieve formatie verbonden machtsbegrip te doordenken, neemt men genoegen met één van zijn vele 
conclusies, namelijk dat ‘macht overal is’. Intellectueel gezien is dergelijk onprecies denken even teleurstellend als 
deprimerend. Zo schrijft C. Barker (Cultural Studies. Theorie and Practice. London 2003), die in zijn boek 
regelmatig naar Foucaults machtsopvatting verwijst, op p. 9: ‘For most cultural studies writers, power is regarded 
as pervading every level of social relationships. Power is not simply the glue that holds the social together, or the 
coercive force which subordinates one set of people to another, though it certainly is this. It is also understood in 
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 Toegepast op de onderhavige zaak kan dit dispositief het verschijnen verklaren van 
verschillende documentairedefinities en verschillende representatiemodaliteiten in de 
geschiedenis van de 20e eeuw. Hoezeer men binnen een discours kan variëren, maar tegelijk 
binnen geregelde opvattingen blijft (zonder dat alles overigens te beseffen), blijkt duidelijk uit 
het verloop van het Nederlandse documentaire-debat. Hoewel de deelnemers optreden als 
individuen die zelf bepaalde opinies hebben, kunnen deze opinies geclusterd worden en wordt 
duidelijk tot op welke hoogte men met elkaar in gesprek kan zijn (want dat is men ook als men 
tegengestelde opvattingen heeft), maar ook op welke punten men elkaar niet verstaat. Bovendien 
wordt duidelijk dat deze meningen zijn gekoppeld aan bepaalde delen van het corpus 
documentaires (men verwijst naar documentaires die de eigen zaak ondersteunen, andere doet 
men af als onecht), aan bepaalde instituties (journalistiek of kunstenaar, gesubsidieerd of 
onafhankelijk, traditioneel of avant-gardistisch, etc.) en aan specifieke publieksgroepen 
(gedifferentieerd al naar gelang politiek of esthetisch engagement). Te samen vormen deze zich 
onafhankelijk van elkaar ontwikkelende ‘opinies’ een dynamische en coherente configuratie die 
het bestaan kan verklaren van, bijvoorbeeld, de twee verschillende documentaire-interpretaties 
in het Nederlandse debat. Het kan ook, op een meer systematische manier, inzicht geven in de 
emotioneel-morele sensibiliteiten betreffende bepaalde thema’s. Denk aan de complexe schuld 
en boete verhouding in Nederland ten aanzien van de Israëlisch-Palestijnse kwestie, die in alle 
heftigheid acte de présence gaf in het debat over FORD TRANSIT.308 Maar belangrijker nog is dat, 
doordat er een andere machtsopvatting denkbaar wordt, het de weg kan vrij maken voor een 
klassieke en meer vruchtbare opvatting van ethiek. En daarmee kom ik aan de laatste paragraaf 
voordat we overgaan naar het laatste deel. 
  
 Retorische middelen 
Al het voorafgaande was nodig om te begrijpen wat de impact is van Nichols’ introductie van de 
retorica. De klassieke theorie van de welsprekendheid behelst instructies voor de redenaar om 
het publiek te kunnen overtuigen van zijn visie op een publieke zaak. Vergelijkenderwijs ziet 
Nichols enkele van de belangrijkste karakteristieken van de retorica terug in hoe de 
documentaire zijn visie over een zaak van algemeen belang vormgeeft. Retorica wordt gebruikt 
voor onopgeloste zaken van collectief belang en die uiteenlopende opvattingen genereren.309 
Bijvoorbeeld over de Palestijns-Israelische kwestie, of de kwestie van de positie van Amerika in 
de hedendaagse wereld. Deze kwesties zijn relevant voor het publiek, omdat de antwoorden 
verstrekkende gevolgen hebben voor onze interpretatie van de plaats die we zelf innemen in de 
door ons gedeelde historische wereld. De constellatie die Nichols aldus voorstelt staat dan ook 
haaks op wat er in het Nederlandse-haat-en-nijd-debat speelt en wat niet zelden aan de orde is 
bij maatschappijkritische en politiek geëngageerde benaderingen. Nichols pleit voor de 
opvatting van de documentaire die de historische wereld met al zijn conflicten en 
                                                                                                                                                            
terms of the process that generates and enable any form of social action, relationship or order. In this sense, power, 
while certainly constraining, is also enabling. Having said that, cultural studies has shown a specific concern with 
subordinated groups, at first with class, and later with races, genders, nations, age groups, etc.’ 
308 Volgens Van den Brink 2003 was het probleem met Abu-Assad ‘vooral dat zijn film niet over een folkloristisch 
gebeuren onder de Krimtartaren ging of over een sjofele volkszanger te Vinkeveen maar over de explosieve situatie 
in het Midden-Oosten, waar de halve wereld politiek en emotioneel bij is betrokken. Daarom krijgt hij nu zijn 
rituele straf.’ 
309 Overigens zijn in dit verband documentaires interessant die handelen over zogenaamd ‘opgeloste’ kwesties: de 
natuur, de kunst, cultuur in het algemeen, andere volgeren enz. Blijkbaar geven deze domeinen niet of nauwelijks 
aanleiding tot grote tegenstellingen – wat ook veelzeggend is. 
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belangentegenstellingen als een publieke zaak ziet en waar documentairemakers, professionals 
én publieken over moeten nadenken. Omdat de historische wereld begin- én eindpunt is van de 
gedachtevorming, is vertrouwen in de verlichting die anderen kunnen brengen ten aanzien van 
een publieke zaak, een eerste vereiste. Deze wederzijdse welwillendheid creëert een ethische 
arena waarbinnen elk individu zich beweegt, inspanningen levert en aan bijdraagt.310 
 De belangrijkste plicht van de redenaar is om zijn visie op de kwestie van algemeen 
belang te presenteren en het publiek door zijn betoog ervan te overtuigen zijn argumentatie en 
interpretatie over te nemen. Het afbakenen van het onderwerp, het vinden en ordenen van juiste 
en goed geformuleerde argumenten (topoi), het kiezen van een gepaste stijl die aansluit bij het te 
behandelen onderwerp zijn de voorwaarden waaronder hij zich kan opstellen als een leraar die 
kennis ter overweging kan aanbieden.311 De vraag hoe er moet worden omgegaan met de sociale 
acteur die ‘als zichzelf’ optreedt in de documentaire, zonder enige juridische bescherming 
gegeven het ontbreken van een contract, is een vraag die volgens Nichols in het bijzonder om 
ethische overweging van de documentairemaker vraagt. Welke positie neemt een sociale acteur 
in gegeven het brandende onderwerp?312 Een vraag die volgens Nichols moet worden doordacht 
uitgaande van de documentaire als retorische vorm, en dus niet in termen van sociale belangen 
of juridische regelgeving zoals Winston meende. Geen overbodige vraag gezien enkele 
documentaires die het IDFA in 2004 vertoonde en waarin het welzijn van sociale acteurs 
eufemistisch gezegd werd opgeofferd aan andere prioriteiten.313 
 De regisseur moet sympathie organiseren, door het publiek welwillend te maken, zodat 
men open staat voor zijn vertoog. Hen emotionele bewegen, hen ver-maken in de zin van in een 
andere gemoedstoestand brengen, bijvoorbeeld door het goed inkleden en smaakvol brengen van 
de argumenten. De regisseur moet kortom emotioneel investeren en esthetisch interveniëren om 
de kennisoverdracht effectief te laten zijn. De consequentie van deze toepassing van de 
                                                 
310 Nichols 2001, p. 69: ‘In general, then, we can say documentary is about the effort to convince, persuade, or 
predispose us to a particular view of the actual world we occupy. Documentary work does not appeal primarily or 
exclusively to our aesthetic sensibility: it may entertain or please, but does so in relation to a rhetorical or 
persuasive effort aimed at the existing social world. Documentary not only activates our aesthetic awareness (unlike 
a strictly informational or training film), it also activates our social consciousness. This is a disappointment to 
some, who yearn for the pleasure of escaping into the imaginary worlds of fiction, but it is a source of stimulation 
for others, who hunger for imaginative, passionate engagement with the pressing issues and concerns of the day.’ 
311 Door deze verantwoordelijkheid ten opzichte van de maatschappelijke zaak zal duidelijk zijn dat een 
documentairemaker – opgevat als redenaar – ethische grenzen aanhoudt, met name waar het gaat om de sociale 
acteurs die geen contract (en dus geen rechten) hebben en niet vanzelfsprekend kunnen inschatten wat het effect is 
van hun bijdrage aan een documentaire. Nichols 2001, pp. 5-6: ‘“People” are treated as social actors: they continue 
to conduct their lives more or less as they would have done without the presence of a camera. They remain cultural 
players rather than theatrical performers. Their value to the filmmaker consist not in what a contractual relationship 
can promise but in what their own lives embody. Their value resides not in the ways in which they disguise or 
transform their everyday behavior and personality but in the ways in which their everyday behavior and personality 
serves the needs of the filmmaker.’ Dus is de kernvraag volgens Nichols: ‘“What responsibility do filmmakers have 
for the effect of their acts on the lives of those filmed?” Most of us think of the invitation to act in a film as a 
desirable, even enviable, opportunity. But what if the invitation is not to act in a film but to be in a film, to be 
yourself in a film? What will others think of you; how will they judge you? What aspects of your life may stand 
revealed that you had not anticipated? What pressures, subtly implied or bluntly asserted, come into play to modify 
your conduct, and with what consequences? (…) These issues add a level of ethical consideration to documentary 
that is much less prominent than in fiction filmmaking.’ 
312 Nichols 2001, pp. 13-19 onderscheidt diverse vormen van adressering in de documentaire, bijvoorbeeld: ‘I speak 
about them to you’, ‘It speaks about them or it to us’,  ‘I or We speak about us to you’.  
313 Busch 2004. 
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retorische theorie op de documentaire is enerzijds dat de regisseur aanspreekbaar geacht wordt 
op de ethische plicht het publiek te informeren en te overtuigen, gegeven een urgente publieke 
zaak, gebaseerd op zijn kennis en zijn argumentatieve vaardigheden. Dat impliceert vertrouwen 
in de hoge opvattingen over de waarheid van de documentairemaker314 en diens gewetensvolle 
omgang daarmee.315 Tegelijk impliceert dit meer in het algemeen dat er in de samenleving een 
basaal vertrouwen bestaat én dat er een vertrouwen bestaat in het beeld, gebaseerd op kennis. 
Anderzijds is de consequentie dat het publiek geactiveerd kan worden te reflecteren over de 
argumenten die de documentaire aanreikt, om eigen opvattingen te articuleren en om kennis te 
accumuleren zodat men is toegerust om een oordeel te vellen over uiteenlopende visies op de 
gedeelde historische wereld. Aldus kan het geïnformeerde publiek een actieve rol spelen in de 
arena waarin opvattingen worden gevormd, kwesties bediscussieerd en er gehandeld kan worden 
gegeven een gearticuleerd kennissysteem.  
 
 Welsprekende waarschijnlijkheden  
Uitgaande van Bill Nichols herformulering van de documentaire in retorische termen, door het 
opwaarderen van de ‘waarheid’ die een documentaire bevat door het importeren van Foucaults 
filosofische begrippen over weten én door te reflecteren over de huidige ontwikkeling in de 
representatiemodaliteiten door ze te vergelijken met de transformatie van andere historische 
formaties in de geschiedenis van de westerse beeldcultuur, is het mogelijk om alle belangrijke 
aspecten veilig te stellen die in de conferentietitel – Capturing… the truth? – zijn vervat. 
Centraal in het paradigma van Capturing the Truth is het idee dat een camera werkelijke en 
getrouwe beelden uit de realiteit presenteert. Daarom focust het debat op het beantwoorden van 
vragen als hoe dat technisch mogelijk is, hoe we de werkelijkheid ervan kunnen beoordelen, hoe 
we waarheid en bedrog kunnen herkennen en hoe we de regisseur kunnen vertrouwen, gegeven 
wat ons wordt aangeboden, hoe we weten of de sociale acteur echt zichzelf speelt et cetera.  
 Door deze aspecten op te ophalen in een herziene conceptuele context worden ze 
geconverteerd als Welsprekende waarschijnlijkheden. Binnen dit nieuwe paradigma is het idee 
van het getrouwe beeld niet zozeer vertrekpunt als wel object van studie. Door het ontleden van 
de substantie, de structuur en de stem van een documentaire kan worden benoemd hoe de 
waarschijnlijkheid in de documentaire in kwestie is georganiseerd. Documentaires vertellen 
door middel van evidentiary editing en discursief commentaar hoe we de samenhang moeten 
zien in de vaak nogal losse verzameling beelden, geluid en muziek waarvan we aannemen dat ze 
in de historische wereld zijn verankerd. Dus in plaats van te zoeken naar de waarheid in de 
                                                 
314 Want doorgaans hebben we een ander beeld aldus Somers 26.11.2004: ‘… het klassieke aasgierenbeeld dat elke 
filmer en toeschouwer kent: het uitgehongerde Afrikaanse kind met naast hem de weldoorvoede fotograaf of filmer 
in tropenoutfit, voor duizenden euro’s behangen met apparatuur. Hij steekt net een sigaret op, want hij heeft zijn 
plaatje.’ Een kwestie die volgens Somers in de documentaire GET A LIFE aan de orde wordt gesteld. Daarin ‘gaan hij 
en zijn cameraman op zoek naar slachtoffertjes van Noma, een zeer makkelijk te behandelen deficiëntieziekte die 
de gezichten van kinderen letterlijk wegvreet – een zo gruwelijk onesthetische vorm van leed dat een film erover de 
tv nooit zal halen. Op een armetierige operatietafel in Nigeria liggen ondervoede driejarigen met stokjes van armen. 
Er zitten gapende gaten aan de zijkant van hun gezicht, je kijkt zo hun mond- en neusholtes in. Het is de horrorfilm 
voorbij, letterlijk niet om aan te zien. Toch is het gefilmd en toch zit je ernaar te kijken. Althans, je wordt heen en 
weer geslingerd tussen kijken en wegkijken. Met Klint wordt je je ten volle bewust van het voyeuristische dilemma: 
kijken in de hoop dat dat ooit handelen wordt. Niet kijken, omdat het lijden ook zonder jouw ogen al groot genoeg 
is.’ 
315 Zie ook het doorfilmen in ellendige situaties, zoals WARPHOTOGRAPHER (Frei 2002) over de oorlogsfotograaf 
James Nachtwey, THE DAY I WILL NEVER FORGET (Longinotto 2003) over vrouwenbesnijdenis of TO LIVE IS BETTER 
THAN TO DIE (Chen 2002) over AIDS in China, veroorzaakt door een overheidsprogramma voor bloedtransfusie. 
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beelden en de documentaire te beoordelen als was het zichtbaar bewijs, is het vruchtbaarder 
documentaires te beschouwen als een veelvoudige verzameling uitspraken die aspecten van de 
historische wereld uitlichten en op hun merites onderzoeken, met als doel een maatschappelijke 
verbeelding op te roepen die een zekere waarschijnlijkheid bezit. Een documentaire kan dit 
bereiken door de uitspraken, die zowel discursief, visueel als auditief zijn, op een welbespraakte 
manier tactisch en esthetisch te schikken opdat het publiek optimaal bij de publieke zaak 
betrokken wordt. De vraag of een documentaire werkelijkheid is of fictie kan dan als irrelevant 
terzijde worden geschoven. Enerzijds omdat de historische wereld zo rijk is aan bizarre en 
onvoorstelbare gebeurtenissen316 dat er geen enkele reden is om uit te wijken naar fictieve 
scenario’s.317 Sterker nog, in speelfilms zouden dergelijke ‘uit het leven gegrepen’ 
gebeurtenissen nauwelijks acceptabel zijn en verwachten we als publiek vaak veel minder 
‘vergezochte’ imaginaties. Anderzijds omdat veel van de getoonde gebeurtenissen ons 
vertrouwd zijn, omdat ze refereren aan alledaagse details die het gewone doen en laten van ons 
dagelijks leven bepalen.  
 In Welsprekende waarschijnlijkheden zijn oude concepten door nieuwe begrippen 
vervangen: een gefixeerd moreel patroon dat oordeelt over goede en slechte documentaires, over 
goede en foute regisseurs en waarin men het publiek in een nogal passieve positie parkeert, 
aangesproken door alle ellende in de wereld, maar niet in staat adequaat te reflecteren en dus 
veroordeeld tot gefrustreerd stilzwijgen, is vervangen door een ethische habitus. Niet alleen voor 
de regisseur, ook voor het publiek en de publieke zaak een interessante uitweg. De regisseur 
heeft de verantwoordelijkheid en de plicht zijn of haar licht te werpen op een zaak die de 
samenleving aan gaat, welke dat dan ook is en daarin positie te kiezen. Het publiek is 
verantwoordelijk om zich in te spannen, bijvoorbeeld door dit weten te integreren in een 
inspanning om de complexiteit van de huidige mondialiserende wereld waarin we leven te 
begrijpen en waarin we permanent moeten handelen en beslissen. Bijvoorbeeld door te 
begrijpen dat globalisering geen nieuwe vinding is, maar een lange geschiedenis kent en we 
geen genoegen moeten nemen met algemeenheden die daarover hedentendage worden 
verkondigd. Bijvoorbeeld door in te zien dat men als toeschouwer niet aan een documentaire is 
overgeleverd en de beschikking heeft over verschillende kijkscenario’s, conform het scala aan 
verwachtingspatronen dat de verschillende modaliteiten inscherpen.  
 Met Welsprekende waarschijnlijkheden is een nieuw conceptueel frame work denkbaar 
waarmee we in staat zijn om op systematische wijze te reflecteren over allerlei soorten aspecten 
die relevant zijn in het denken over de documentaire. Niet alleen in de Nederlandse situatie, 
maar ook in de uiteenlopende bijdragen in Berlijn, zowel van papers als van documentaires. Ik 
realiseer me dat het een onderneming is waarin het conceptuele frame work nader verfijnd moet 
worden en dat daartoe een mentale draai vereist is van alle participanten aan het debat.  
 
 
                                                 
316 Zie bijvoorbeeld het krankzinnige verhaal dat de documentaire MIJN BROERS GEHEIM vertelt. De film start met het huwelijk 
van de homoseksuele en aan AIDS lijdende broer van de documentairemaakster, Mary Patierno, met een vrouw. Vervolgens 
zijn we er getuige van dat deze vrouw verongelukt en de broer zelf sterft aan de gevolgen van AIDS.  
317 Deze ‘onverwachte dingen’ en ‘het aangaan van een avontuur met de werkelijkheid’ noemt Duyns ook de kern 
van de documentaire (in: Ockhuysen 25.9.2003B en Ockhuysen 25.9.2003-webversie). 
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III. Maatschappelijke verbeelding 
 
‘Documentary, like other discourses of the real, retains a vestigial responsibility to describe and interpret 
the world of collective experience, a responsibility that is no small matter at all. But even more, it joins 
these other discourses (of law, family, education, economics, politics, state, and nation) in the actual 
construction of social reality.’ Bill Nichols, Representing reality (1991), p. 10. 
 
Terug nu naar FORD TRANSIT. Welke consequenties heeft het voorafgaande voor de analyse van 
deze documentaire? Kunnen we met de geïntroduceerde begrippen op een andere manier over 
FORD TRANSIT nadenken? En wat betekent dat dan voor het Nederlandse documentaire debat, of 
zelfs voor de wijze waarop in internationaal verband over de documentaire wordt gedebatteerd? 
Ik beperk me tot drie met elkaar samenhangende kwesties: de status van de historische 
werkelijkheid in de documentaire film, de kunst van het documentaire maken en de 
maatschappelijke verbeelding. 
 
 De documentaire waarde van de film 
In een documentaire film mag men verwachten dat de historische werkelijkheid zowel het begin- als 
eindpunt vormt. Dat houdt in dat men afscheid moet nemen van de idee dat ‘de werkelijkheid’ een 
reeds vaststaande set ware feiten betreft die men dient te respecteren en die men slechts behoeft te 
filmen. Verdedigers van dit idee hanteren doorgaans streng-morele opvattingen over hoe ‘de’ 
werkelijkheid in elkaar zit en over de rol die de documentairemaker als boodschapper daarin dient te 
vervullen. Men redeneert daarbij vanuit een reeds geïnterpreteerde werkelijkheid. Dit ‘wereldbeeld’ 
is homogeen gedacht en staat in principe niet ter discussie, juist vanwege het politiek-ideologisch 
geladen engagement dat eraan ten grondslag ligt. Want wie kan zijn handen in onschuld wassen 
wanneer het kolonisatie, vrouwenonderdrukking, etnische of religieuze discriminatie betreft? Het 
morele gelijk dat men aldus tracht af te dwingen – in het openbare debat, maar sinds het laatste 
decennium ook in de wetenschap, geruggensteund door postmoderne intellectuelen – leidt echter de 
aandacht af van de reflectie op actuele ontwikkelingen in de wereld om ons heen. Maar maakt ook 
blind waar het gaat om de reflectie op de documentairefilm als ‘kunst’ en haar plaats in die 
veranderende wereld.  
 De wereld waaraan we deel hebben doet zich aan ons voor in een hectische gedaante die 
wordt geregeerd door permanente veranderingen die elkaar onvermijdelijk opvolgen. Onze ervaring 
van wat er in de wereld gebeurt wordt gevoed door de media die de waan van de dag volgen en die 
leven van het korte termijngeheugen dat ook in het politieke bedrijf de boventoon voert. Om de 
wereld te leren kennen, en te begrijpen hoe allerlei ad hoc gebeurtenissen zich tot elkaar verhouden – 
niet alleen onze eigen dagelijkse beslommeringen, maar ook de ingrijpende gebeurtenissen op 
wereldschaal – moeten we ze tegen het licht houden, door ons af te vragen wat we er eigenlijk over 
weten. Hoe verhouden gebeurtenissen zich tot de historische ondergrond, welke lagen van de cultuur 
maken ze zichtbaar, welke patronen vormen ze en hoe kunnen we over de cultuur denken als een 
complex en heterogeen geheel? We moeten ons kortom inspannen om te kijken en het is een ethische 
plicht te weten wat we zien. ‘Feiten’ zijn nimmer vanzelfsprekend318, evenmin als ‘documenten’,319 
                                                 
318 Lorenz 2002, pp. 17-18: ‘… de vraag wat feiten zijn en hoe deze zich tot onze interpretaties ervan verhouden. 
Wij zijn immers gewend om, als iemand ons vraagt een bewering “hard te maken” – ofwel: de waarheid van een 
uitspraak te bewijzen – naar de feiten te verwijzen waarop onze bewering is gefundeerd. In het ideale geval laat de 
ander zich direct door zo’n verwijzing naar de feiten overtuigen, maar natuurlijk is ook mogelijk dat ons verweten 
wordt dat wij de feiten verkeerd hebben geïnterpreteerd. Daarom zullen wij de begrippen feit en interpretatie 
moeten analyseren, en moeten onderzoeken in welke verhouding zij tot elkaar staan. Tegelijkertijd zullen we bij de 
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noch in de historische werkelijkheid, noch in de documentaire film. Ze moeten worden gemaakt, 
gegeven de patronen die ze vormen. Of zoals Dabashi zegt naar aanleiding van FORD TRANSIT: ‘The 
task of the filmmaker in this context, as a result, is to portray the soul of the fact in a fabricated 
depiction of reality.’320 Zoals in het historisch bedrijf de bronnenkritiek ten grondslag ligt aan het 
presenteren van een voorstelling van zaken, zo kunnen in de documentaire praktijk de historische 
‘feiten’ worden gewogen om op basis daarvan een specifieke stem te geven in naam van die feiten 
om zo bij te dragen aan de openbare meningsvorming. Een documentaire die dit als uitgangspunt 
neemt ‘vergroot de werkelijkheid en licht haar uit’ zoals Lodewijk Brunt opmerkte naar aanleiding 
van enkele IDFA-films uit 2003. De herordende historische werkelijkheid laat de toeschouwer met 
nieuwe ogen kijken. Bijvoorbeeld doordat ‘ogenschijnlijk onbetekenende incidenten worden 
opgeblazen tot menselijke drama’s van de eerste orde’. Of, het omgekeerde geval, wanneer ‘een 
groot drama door film wordt teruggebracht tot menselijke proporties.’321 Waarmee de door Dabashi 
gestelde kwestie – ‘In the context of such collages made up of factual facts and fabricated facts, how 
is one to understand the nature of reality and the forms of representing it’ – is beantwoord.322  
 
In dit verband is het werk van Abu-Assad op zijn plaats. Hij gebruikt naar eigen zeggen altijd de 
realiteit als uitgangspunt waaraan hij trouw blijft.323 ‘I solved the ethical dilemma of the classical 
documentary definition because I never made up situations. Nowadays the definition of 
documentary is released from the myth that you don’t change reality in documentary. (…) My 
                                                                                                                                                            
vraag moeten stilstaan wat we met de term waarheid bedoelen, omdat de noties van feit en waarheid onderling 
nauw verbonden zijn.’ 
319 Foucault 1982A, p. 490: ‘Uiteraard heeft men vanaf het moment dat een discipline als de geschiedkunde bestaat, 
documenten gebruikt, daaraan vragen gesteld en daarover aan zichzelf vragen gesteld; geschiedkundigen 
ondervroegen deze documenten niet alleen op hun betekenis en hun bedoeling, maar ook of ze wel de waarheid 
spraken en op welke grond zij daarop aanspraak konden maken, of zij oprecht dan wel bewust misleidend waren, of 
ze goed geïnformeerd of onwetend waren, authentiek of vervalst. Maar al deze vragen en heel deze zorgvuldige 
bronnenkritiek wezen naar een en hetzelfde doel: uitgaande van wat deze documenten – soms alleen maar tussen de 
regels door – zeggen, het verleden reconstrueren waarvan zij het uitvloeisel zijn en dat nu achter hen in het niets is 
verdwenen; het document werd altijd behandeld als de taal van een stem die nu tot zwijgen gebracht is, als het 
broze maar gelukkig wel te ontcijferen spoor van een stem. Welnu, in de houding die de geschiedwetenschap 
tegenover het document aanneemt, heeft zich een mutatie voorgedaan, een mutatie die niet dateert van vandaag 
maar die stellig ook nog niet is voltooid: als haar voornaamste taak beschouwt zij, niet het verstaan en duiden van 
het document, niet het vaststellen of het de waarheid spreekt of welke uitdrukkingswaarde het heeft, maar het van 
binnenuit te bewerken en bepaalde bewerkingen te doen ondergaan: de geschiedwetenschap organiseert het 
document, deelt in, wijst het een plaats toe in een verdeling, ordent het, rangschikt het naar niveaus, stelt reeksen 
op, onderscheidt wat relevant is en wat niet, stelt elementen vast, bakent eenheden af en beschrijft relaties. Het 
document is voor de geschiedwetenschap niet langer die inerte materie waarin en waardoor zij tracht te 
reconstrueren wat de mensen hebben gezegd of gedaan, wat geschied is en waarvan enkel het spoor rest; 
geschiedwetenschap poogt in het weefsel van de documenten zelf eenheden, verzamelingen, reeksen en 
betrekkingen te definiëren.’  
320 Dabashi 2002 ‘“This proves”, in Hany Abu-Assad’s own words, that “it is not the facts that matter, it is the way 
you show them what matters.”’ 
321 Brunt 2003. 
322 Dabashi 2002. 
323 Geciteerd in Verbraak 2003: ‘Qua realiteit is het veel logischer dat je een klap krijgt van een soldaat. Dat gebéúrt 
daar.’ Reactie van Verbraak: ‘Had dat dan gedrááid.’ Abu-Assad antwoordt: ‘Ik héb gedraaid dat een soldaat een 
chauffeur sloeg. Maar dat gebeurde toen we net een slow motion draaiden. Dat heeft minder effect. Het is mijn 
artistieke recht om zo’n scène daarna te stagen. Daarmee doe ik de werkelijkheid geen geweld aan. (…) In de inhoud 
van de film heb ik geen aantijgingen gedaan die niet kloppen.’ En iets verder: ‘Mijn definitie van een documentaire is 
dat je trouw blijft aan de werkelijkheid. Verder ben je volkomen vrij in de vorm. Ik ben filmmaker, geen journalist.’  
Welsprekende waarschijnlijkheden. Het misplaatste moralisme in het Nederlandse 
documentaire-debat naar aanleiding van FORD TRANSIT (2002). 
Heidi de Mare  
 62
feelings are that a documentary is a documentary when you don’t lie about the situation.’324 
Gegeven de onvoorstelbare gebeurtenissen die de werkelijkheid tekenen is er volgens hem geen 
enkele reden om de werkelijkheid te vervormen,325 bijvoorbeeld door dingen te verzinnen,326 zomin 
als er een reden is om de werkelijkheid te misbruiken of om deze geweld aan te doen,327 zoals 
Nederlandse critici stellen. Er is zijns inziens juist alle reden toe om in die historisch gevormde 
werkelijkheid waaraan alle wereldburgers deel hebben binnen te treden en de toeschouwers te 
confronteren met de eigen (wereld)beelden die volop (maar vaak onbewust) circuleren. Zoals een 
historicus de historische werkelijkheid van bepaalde gebeurtenissen pas leert kennen door een 
goede vraag aan het materiaal te stellen, door verstrengelde feiten en data, oorzaak en gevolg uit 
elkaar te trekken, maar vooral door het scheppen van orde en het herschikken van alle materiaal 
gegeven een format dat zowel aan bepaalde (wetenschappelijke) eisen voldoet als de verbeelding 
prikkelt en de lezer overtuigt, zo ook dient in de opvatting Abu-Assad de documentaire filmer de 
historische werkelijkheid tegemoet te treden. ‘In other words, sometimes you will have to fabricate 
a document in order to remain true to a fact.’328 Het leren kennen van de historische werkelijkheid 
vergt met andere woorden intellectueel ingrijpen en is dus per definitie een interventie. ‘What I did 
is using reality to tell a story and I created reality to experience daily life in Palestine.’329 Het 
resultaat is volgens Dabashi een ‘catalytic conversation between the staged and manufactured, on 
the one hand, and the factual and the evident, on the other, in order to tease out the reality of an 
experienced life beyond its ephemeral exigencies.’330 
 Dergelijke interventies genereren een beeldwereld (Nichols spreekt van een ‘constructie van 
de maatschappelijke werkelijkheid’),331 die – al is het maar tijdelijk – een perspectief, een visie, een 
interpretatie, een point of view biedt op een (al dan niet ondraaglijke) socio-culturele kwestie gegeven 
een historisch moment in de zich permanent wijzigende wereldconstellatie. De middelen mogen 
verschillen, zoals ook de aard van de kennis die tot stand wordt gebracht, maar niet de ethische 
verantwoordelijkheid die historicus en documentairemaker in hoge mate delen.332 Zoals de 
geschiedschrijving nimmer voltooid is – men spreekt wel van rekurrente geschiedschrijving omdat 
het verleden altijd wordt geschreven vanuit de stand van de actuele kennis333 – zo ook geldt dat voor 
het maken van documentaires die onafgebroken voort zullen gaan met het onderzoeken van kwesties 
in de historische wereld. 
 Abu-Assad wijst er gegeven het Isräelisch-Palestijnse conflict op dat het moeilijk is om 
van een dergelijk heikele situatie een documentaire te maken.334 Het is een situatie waarin – maar 
dat geldt waarschijnlijk voor veel brandhaarden in de wereld – mensen zich afvragen of ze niet in 
een fictie leven. De vraag is dan hoe die ‘werkelijkheid’ dan door een documentairemaker 
                                                 
324 Abu-Assad geciteerd in Dabashi 2002. 
325 Abu-Assad geciteerd in Dabashi 2002. 
326 Abu-Assad geciteerd in Blokker 19.9.2003: ‘Ik zeg niet: die soldaat heeft een Palestijns kind verkracht, want dát 
soort dingen gebeurt er niet.’ 
327 Abu-Assad , in: FORD TRANSIT: ‘I didn’t obey journalistic rules, but I never abused reality.’ 
328 Abu-Assad geciteerd in Dabashi 2002. 
329 Abu-Assad, in: FORD TRANSIT. 
330 Dabashi 2002. 
331 Nichols 1991, p. 10. 
332 Abu-Assad geciteerd in Verbraak 2003: ‘In mijn films bepaal ik zelf hoe ver ik kan gaan.’ 
333 Foucault 1982A, p. 488. 
334 In de woorden van Dabashi 2002: ‘Subject of one of the most atrocious acts of colonial robbery, their ancestral 
homeland stolen right from under their feet in the bright daylight of history’, ‘ with the predicament of living under 
a colonial occupation’, ‘over the routine humiliations of Palestinians at Israeli checkpoint’, ‘the factual events are in 
fact more brutal than their cinematic depictions’.  
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getoond moet worden.335 Juist die fictiviteit en de surreële conditie van het alledaagse leven336 
kunnen niet als iets vanzelfsprekends worden verbeeld.337 Om die reden heeft Abu-Assad naar 
eigen zeggen – maar waarom zouden we hem niet het voordeel van de twijfel geven en met hem 
meedenken? - ingegrepen in de vorm. Het ruwe materiaal en de flarden realiteit die dag in dag uit 
het leven in de bezette Palestijnse gebieden vormden moesten op pregnante wijze in een 
documentaire film van (80 min.) worden verdicht tot een representatie die daaraan recht doet. ‘I 
dictated reality to tell a story about daily life reality.’338 De vorm articuleert met andere woorden 
de historische werkelijkheid die bewoners van het gebied ervaren en is daarmee een instrument 
om te verbeelding te wekken en tot denken aan te zetten. Hij snapt niet, zegt Abu-Assad, dat 
mensen zich deze formele benadering persoonlijk aantrekken. ‘Het is een vórm, en ik kan niet 
begrijpen dat mensen kwaad worden om een vorm.’339 
 
 De documentaire als kunst van de representatie 
Het voorafgaande kan, via de omweg van Nichols documentairetheorie en geschiedtheoretische 
opvattingen, verklaren welk standpunt Abu-Assad inneemt ten aanzien van de historische 
werkelijkheid. Bovendien maakt deze uitweiding inzichtelijk hoe zeer zijn omgang met ‘de 
werkelijkheid’ verschilt met de vage, wat platte opvatting van de werkelijkheid die in het 
Nederlandse debat circuleert. Iets anders is het met de articulatie van de documentaire als ‘kunst’. 
Niet alleen Abu-Assad en de Nederlandse critici, maar ook Dabashi, blijven gevangen in het 
discours waarin journalistiek tegenover kunst en artisticiteit wordt geplaatst. Met termen als 
‘aesthetic resistance to power’, ‘suggesting agency through a creative manipulation’, ‘aestetic acts 
of resisting power’, ‘creative articulation of reality’, ‘an artist’, ‘a filmmaker’, ‘a photographer’, 
‘creatively sublimate reality in an act of mimetic representation’340 blijft Dabashi het werk van 
Abu-Assads verdedigen341 binnen de negentiende-eeuwse conceptuele horizon die het denken 
over beeldende kunsten tot op heden gijzelt.342 Ook hier is een vervanging van terminologie 
noodzakelijk willen we op een meer productieve wijze de status van de documentaire als kunst, 
opgevat als volgens regels en conventies gearticuleerde vormgeving, kunnen benoemen. Dit is des 
te noodzakelijker daar in het Nederlandse debat de kwestie wordt teruggebracht tot een 
betreurenswaardige affaire vanwege het misbruik dat er van de werkelijkheid wordt gemaakt. De 
                                                 
335 Dabashi 2002: ‘The challenge that Palestinian filmmakers face, I soon realized, is the almost impossible task of 
representing a reality that in and of itself is surreal’. Iets verderop: ‘the almost impossible task of representing a reality 
that in and of itself is surreal’ en ‘But when reality itself is already so dramatically charged (to the point of atrocity)…’ 
336 Volgens Dabashi is de werkelijkheid in de Palestijnse gebieden te surrealistisch om die met een camera te 
vangen. Dabashi: ‘Wat kan een kunstenaar doen als de werkelijkheid zelf in zo’n extreme mate met drama is 
gevuld? Hoe kan hij de realiteit dan nog sublimeren?’ Dabashi vindt FORD TRANSIT ‘een van de beste voorbeelden 
van hoe een Palestijnse filmmaker om kan gaan met de bezetting van zijn land.’ Hij vergelijkt FORD TRANSIT met 
het werk van befaamde Iraanse regisseurs als Abbas Kiarostami en Mohsen Makhmalbaf, waarin, om de censuur te 
vermijden, wordt gespeeld met fictie en werkelijkheid. Blokker 19.9.2003. ‘Volgens hem [Abu-Assad] ís de 
werkelijkheid in de Palestijnse gebieden bijna fictie en ensceneert hij alleen dingen die ook werkelijk gebeuren.’ 
337 Dabashi 2002: ‘… the Palestinian reality today is surreal in the sheer fact of its irrepresentability.’ 
338Abu-Assad, in: FORD TRANSIT. Verbraak 2003 citeert Abu-Assad: ‘Ik heb gespeeld met het concept dat je de 
realiteit gebruikt om fictie te vertellen, en fictie om de realiteit te vertellen.’ 
339 Abu-Assad in Verbraak 2003.  
340 Dabashi 2002. Ockhuysen 25.9.2003B refereert aan Dabashi die spreekt in termen van ‘kunstenaar’ en het 
‘sublimeren van de realiteit’.  
341 Abu-Assad uit zich overigens in soortgelijke bewoordingen Hij spreekt diverse malen over zichzelf ‘als artiest’ 
(in Verbraak 2003). 
342 De Mare 2003, pp. 577-587. 
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redenering is dat omdat in de Israëlische pers FORD TRANSIT nu wordt afgeschilderd als een 
zoveelste Palestijnse leugen – gegeven de commotie over de vorm – het als munitie wordt ingezet 
in de bestaande Israëlisch-Palestijnse propaganda-oorlog. Dergelijk politiek misbruik mag echter 
nimmer een argument zijn om dan maar toe te geven en het debat uit de weg te gaan. Beelden 
worden makkelijker dan teksten toegeëigend omdat men de impressie heeft dat ze transparant en 
toegankelijk zijn. Een misvatting die voor de hand ligt, maar die grote consequenties kan hebben 
gezien de intensieve, wereldwijde circulatie van visuele voorstellingen en het gemak waarmee er 
politiek misbruik van kan worden gemaakt. Zeker wanneer het ‘kwetsende’ beelden betreft, zoals 
de Abu Graib-reeksen die juist op grond van hun slechte, gepixelde en dus weinig ‘realistische’ 
beeldkwaliteit een groot waarheidsgehalte wordt toegekend. In plaats van op de knieën te gaan, 
uit angst voor dit soort politieke annexaties, bewijst het hoe zeer een basale beeldeducatie 
noodzakelijk is, vergelijkbaar met alfabetiseringscampagnes. Taalonderwijs vormt één van 
krachtigste instrumenten om armoede en achterstelling te verminderen en zelfstandigheid en 
maatschappelijk inzicht in de eigen positie te bevorderen. Waarom zou dat niet ook opgaan voor 
het aanbrengen van kennis over het beeld?  
 Hoe ongemakkelijk het is te kijken naar een documentaire waarin andere conventies 
gelden dan men gewend is blijkt duidelijk uit de reacties van critici op FORD TRANSIT, maar 
weet ik ook uit eigen ervaring.343 Maar in plaats van zich verontwaardigd af te wenden zoals 
bijvoorbeeld Frits Abrahams zijn lezers in zijn column toevertrouwde,344 zou men zich kunnen 
afvragen of – wanneer men de code kent – men op een andere, nieuwe manier de wereld kan 
leren zien. Neemt men niet te gemakkelijk aan dat een documentaire zijn kracht verliest als men 
weet hoe de kunst van het documentairemaken in zijn werk gaat en hoe de documentaire als 
werkstuk is gearrangeerd?345 Moet men niet gewoon onderwezen krijgen dat dit de normale 
praktijk is in de (documentaire) film? Moet een dergelijke kijkhouding misschien niet worden 
aangeleerd, zoals men ook moet leren lezen voordat men een roman of literair werk kan 
appreciëren en op zijn waarde weet te schatten? Waarom zou kijken een ieder wel ‘van nature’ 
geven zijn? Want wie niet heeft leren kijken kan makkelijk tot de conclusie komen dat de 
sociale meningsvorming en de communicatie het primaat hebben in de documentaire en dan ziet 
men de kern van de zaak over het hoofd. Gegeven het kader van mijn betoog zal het duidelijk 
zijn dat ik pleit voor gedisciplineerd kijken.346 Dat betekent dat onderscheid moet worden 
gemaakt tussen het debat dat primair gaan over sociale communicatie (betekenis hechten aan 
beeldmateriaal, op te vatten als een betekenistoekenning van de tweede graad) en het debat dat 
betrekking heeft op het eerstegraads betekenisgevende proces dat er principieel aan vooraf dient 
te gaan en dat zich richt op de formele configuratie opgevat als de voorwaarde waaronder 
betekenissen mogelijk zijn en de wereld denkbaar wordt.347 Een fundamenteel analytisch 
verschil dat in het Engelse kan worden aangeduid als ‘meaning’ respectievelijk ‘signifying 
                                                 
343 Verbraak 2003: ‘Vraag: Als je weet dat bepaalde scènes gespeeld zijn, kijk je opeens wel heel anders naar de film. 
Abu-Assad: ‘Als je weet wat er allemaal in de montagekamer wordt gedaan, kijk je ook heel anders. De montage doet 
de realiteit veel meer geweld aan dan wanneer je een scène opnieuw verfilmt.’ 
344 Abrahams 28.11.2003: ‘Een boeiende film, zeker, maar ik vertrouwde er geen centimeter meer van. Als de 
hoofdfiguur verzonnen is, wat klopt er dan van alle voorvallen en gesprekken waarbij hij betrokken is? Je weet als 
kijker niet meer wat je kunt geloven.’ 
345 Van den Brink 2003: ‘Zijn film zou immers minder effect sorteren wanneer hij van een bijsluiter was voorzien.’  
346 De Mare 1999. 
347 Dresen, Geurten, Korte & De Mare 2005, pp. 133-134.  
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practice’.348 Juist omdat de conflicten die de documentaires presenteren vaak hartverscheurend 
zijn, moeten we de documentaire vanuit een dergelijk historisch formalistisch perspectief ernstig 
nemen. 
 
Een herziening van de opvattingen over de documentaire is dan een eerste voorwaarde. In plaats 
van de documentaire op te vatten als eeuwige ‘Kunst’, is het een zinvolle gedachte-experiment 
de documentaire als een werk op te vatten dat volgend de regels van de kunst (te begrijpen als 
een systeem dat kennis bevat en kan genereren) wordt gemaakt. Deze klassieke opvatting van 
kunst (ars) is in Europa tot en met de vroegmoderne tijd aan te treffen. Pas in de loop van de 
18de eeuw transformeert dit is komen er onderscheiden domeinen van ‘Kunst’ en ‘Wetenschap’, 
verzelfstandigt de Schoonheid zich en ontstaat de kunsttheorie, iets wat voorheen ondenkbaar 
zou zijn geweest.349 Bovendien strookt deze opvatting met de wijze waarop in de retorica de 
werkzaamheden van de orator (de documentairemaker) worden geformuleerd: de kunst van het 
welspreken bestaat uit een systeem van navolgbare regels die geleerd en geoefend moeten 
worden, gegeven het talent waarover iemand beschikt. Zoals een orator de kern van zijn 
pleidooi kan inkleden door een aansprekend argument, zo kan de documentairemaker zijn film 
vormgeven, opdat de kern van het betoog op prikkelende en overtuigende wijze wordt 
gepresenteerd aan de toeschouwer. Een documentairemaker die zich deze regels toeeigent is in 
staat een gestructureerde documentaire af te leveren die een bepaald publiek kan aanspreken 
over een publieke zaak. In het verlengde hiervan laat een nadere analyse van FORD TRANSIT een 
aantal interessante dingen zien. Zeker in vergelijking met CHECKPOINT (2003), de documentaire 
die het jaar na FORD TRANSIT de Joris Ivens Award ontving en over hetzelfde Palestijns-
Israëlisch conflict handelt. Ik wil kort de resultaten noemen van een comparatieve analyse van 
de eerste minuten van beide documentaires. 
  
 Maatschappelijke verbeelding 
Zoals de analyses laten zien (schema 1 en 2) worden de visuele organisaties in de sequenties 
bepaald door ritmische herhaling, alternerende establishing en close up shots, camera 
bewegingen en slow motion, allemaal aspecten waarvan men toch nauwelijks kan beweren dat 
ze een waarheidsgetrouw document van de realiteit vormen. Wat de analyses laten zien is dat ze 
beide worden geregeerd door een gestructureerd vertoog over gebeurtenissen die zich 
voltrekken in de historische wereld – in termen van voice over, dialogen, menselijke interacties 
– en dat de geselecteerde beelden (shots) in beide gevallen op eloquente wijze zijn gebruikt als 
visueel bewijs om toeschouwers te overtuigen van een specifiek gezichtspunt.350 Dat FORD 
TRANSIT daarbij een taxirit als structuur neemt en CHECKPOINT een reeks in de tijd uit elkaar 
liggende grensconfrontaties schakelt is dan ook in beide gevallen even kunstmatig.  
                                                 
348 Een kwestie die ten grondslag lag aan het paradigmatisch misverstand tussen Nederlandse iconologen en Alpers, 
waardoor men letterlijk langs elkaar heen praatte. De Mare 1997, p, 128: ‘De vermeende controverse over de 
hiërarchie tussen “inhoud” en “vorm”, draait feitelijk om de vraag hoe over “betekenis van beeldmateriaal” moet 
worden gedacht. Maar daarbij zijn verschillende opvattingen over “betekenis” in het geding. De iconologie streeft 
naar het “vastpinnen” van de complexe historische betekenis (“meaning”). Alpers en anderen daarentegen willen 
onderzoeken hoe processen van betekenisvorming in beeldmateriaal in hun werk gaan (“signifying proces”).’  
349 De Mare 1999, 2003, 2005. 
350 Dit in tegenstelling tot de nadruk die Shamir zelf legt op het ongemanipuleerde van CHECKPOINT: ‘ Shamir 
maakte CHECKPOINT in de klassieke stijl van de cinema verité. Hij zette er geen muziek onder, hij interviewde 
niemand, hij nam zelf alles op met een camera waaraan ook de microfoon was bevestigd. Niets is gemanipuleerd.’ 
(in: Stigter 29.11.2003). 
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 In CHECKPOINT – na het zien van zeker twintig stuitende scènes van zich misdragende 
Israëlische soldaten bij de vele grensovergangen, opgenomen in een periode van twee jaar – 
weten we iets meer over inhumane ontmoetingen tussen jonge soldaten en de Palestijnse 
bevolking.351 In FORD TRANSIT, na het zien van een gefragmenteerde, vaak door muziek 
begeleide road movie in de bezette Palestijnse gebieden – weten we iets meer over de integratie 
van checkpoints in het dagelijks leven van Palestijnen, over de uitwegen die zij praktiseren en 
hoe ze blijven doorgaan en met welke kracht, hoewel de individuele mogelijkheden – gemeten 
naar de westerse standaarden – zeer gelimiteerd zijn en vaak onverdraaglijk.  
 Dat het lot van beide documentaires extreem verschillend is – FORD TRANSIT is 
publiekelijk verguisd, terwijl CHECKPOINT directe aanleiding was voor het Israëlisch militair 
gezag om de soldaten te kapittelen op hun gedrag 352– geeft nog geen antwoord op de vraag in 
hoeverre publieksverwachtingen (t.a.v. de documentaire zowel als t.a.v. politieke stellingname) 
een rol hebben gespeeld in de waardering van beide documentaires. Feit is wel dat CHECKPOINT 
met veel tamtam is binnengehaald, en wel zo dat de Israëlische regisseur tamelijk overdonderd 
was door de heftige ontvangst tijdens het IDFA.353 Dit terwijl we – vergeleken met FORD 
TRANSIT - in CHECKPOINT toch worden achtergelaten met een incompleet en dus gefrustreerde 
kennis met betrekking tot de impact van de getoonde gebeurtenissen op het dagelijks leven van 
beide groepen, omdat we daarover in de documentaire het ongewisse worden gelaten.354 In 
termen van Nichols toont FORD TRANSIT ‘the oscillation between the specific and the general’, 
terwijl CHECKPOINT focust op een aantal individuele gebeurtenissen die achter elkaar zijn 
gemonteerd.355  
 
Omdat documentaires gaan over de historische werkelijkheid die we delen, zullen er altijd 
mensen zijn die de getoonde werkelijkheid meer zelf, uit eigen ervaring, kennen dan anderen: 
interessant in de tijden van globalisering is dat een wereldwijd vertoonde documentaire zowel 
een locale als mondiale adressering en ontvangst kent en de vraag is wat een 
documentairemaker daarmee doet. Abu-Assad richt zich tot twee publieken – de locale, 
Palestijnse bevolking én de rest van de wereld.356 Abu-Assad wil naar eigen zeggen met zijn 
documentaire verwarring scheppen om zo de schizofrene historische werkelijkheid in de 
Palestijnse gebieden tastbaar te maken.357 Daartoe dicteert hij de werkelijkheid om de ‘fictie’ 
van het leven in bezet gebied over te brengen.358 Deze doelstelling pakt echter verschillend uit 
voor de twee publieken, zo blijkt.  
                                                 
351 Stigter 29.11.2003: ‘“Het zijn zulke jonge jongens” , zegt Shamir, “Ze zijn achttien! Ze weten zo weinig. Ik heb 
zelf ook bij zo’n checkpoint gestaan toen ik in 1989 in het leger zat. Je bent er helemaal niet op voorbereid.”’ 
352 Ruyters 2003: Shamir ‘meldde ook nog dat de Jeruzalem Post schreef dat er nieuwe gedragsregels zouden 
worden opgesteld voor de soldaten die de controleposten in het bezette gebied bemannen.’ 
353 Ruyters 2003 Shamir ‘betoonde zich (…) wat verbaasd over de hevige reacties. Een beetje geschrokken zelfs.’  
354 Stigter 29.11.2003: ‘Meer dan laten zien wilde Shamir niet. “Deze beelden kunnen voor zichzelf spreken. 
Moeten voor zichzelf spreken. Ik heb het daarom van heel dichtbij gefilmd. Het moest zijn alsof de kijker er zelf bij 
is.”’  
355 Nichols 2001, p. 66 en p. 75. 
356 Dabashi 2002 citeert Abu-Assad die spreekt van ‘local audience’, naast ‘audience’, en daaraan ook verschillende 
zaken koppelt. 
357 Dabashi, citeert Abu-Assad: ‘I created confusion’ en ‘ in order to create confusion for the local audience’.  
358 Abu-Assad,, in Ockhuysen 25.9.2003B: ‘Het leven op de West bank is net fictie. Ik wilde de verwarring die op 
straat heerst overbrengen op het publiek. Daartoe heb ik de realiteit gedicteerd. Ik vind een documentaire aan de 
eisen voldoet zolang er maar niet wordt gelogen over een situatie.’ 
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 De lokale Palestijnse bevolking worstelt met de vraag of men gezien de dagelijkse gang 
van zaken in de werkelijkheid leeft of in een film.359 Een dergelijke ervaring dwingt volgens 
Abu-Assad tot een radicale herziening van de standaardbegrenzing tussen fictieve narratie en 
documentaire.360 Abu-Assad organiseert dat door enkele merkwaardige scènes in zijn 
documentaire op te nemen. Zo presenteert hij enkele voor de Palestijnse bevolking bekende 
personen, zoals politici en toneelspelers, in een setting die zij normaliter niet zouden 
gebruiken.361 Dat roept de vraag op wat bekende personages in een documentaire doen en nog 
wel (heel ongebruikelijk) in een alledaagse ford transit. Dit onderstreept aldus Abu-Assad het 
feit dat fictie en werkelijkheid door elkaar lopen, wat een zekere reflectie kan oproepen over de 
documentaire, maar ook over de eigen, lokale situatie. Men neemt – bemiddeld door de 
documentaire – een contrast waar tussen twee domeinen van de historische werkelijkheid – het 
eigen alledaagse leven en het (politieke) toneel in de bezette Palestijnse gebieden, een contrast 
dat zich afspeelt op de extra-textuele as, waarbij de ‘waarschijnlijkheid’ wordt afgemeten door 
documentaireconventies te vergelijken met de bestaansvoorwaarden buiten de documentaire 
film.362 Zo daagt de documentaire uit om het ‘surreële’, alledaagse leven te vergelijken met de 
alledaagsheid van een bekende Palestijnse persoonlijkheden in de documentaire film. 
 De tweede, internationaal georiënteerde groep vertrekt doorgaans vanuit het idee dat 
men naar een documentaire kijkt die het alledaagse leven van anderen toont, in dit geval van 
Palestijnen in bezet gebied. Deze groep moet volgens Abu-Assad ertoe worden aangezet te 
ervaren hoe het is te leven onder condities die men enkel in fictie verwacht. Deze tweede groep 
kent doorgaans de Palestijnse situatie alleen via journaalbeelden, die meestal focussen op 
gewelddadige aanslagen, heftige botsingen en felle demonstraties. Verwarring organiseren voor 
deze tweede groep houdt in dat de aannames van de documentaire, de voorwaarden waaronder 
men kijkt, ter discussie worden gesteld. Dat betekent dat Abu-Assad naar eigen zeggen de 
grenzen opzoekt van de documentaire door de grenzen tussen fictie en documentaire film op de 
proef te stellen.363 Deze groep toeschouwers stuit in de eerste plaats op een contrast binnen het 
filmcorpus als geheel, en wel tussen filmgenres waarvan men zekere verwachtingen heeft. De 
vraag naar de waarschijnlijkheid van wat de documentaire toont wordt beantwoord door 
vergelijkingen te maken tussen en binnen filmgenres. Deze tweede, ongetwijfeld zeer 
gemêleerde groep die niet uit eigen ervaring bekend is met de concrete situatie, wordt hier door 
                                                 
359 Dabashi 2002: ‘“What we see in FORD TRANSIT”, Hany Abu-Assad said, “is the common experiences of 
Palestinians nowadays. All the time you ask yourself, is this real or are we living in a film?”’ En iets verderop schrijft 
Dabashi: ‘this context, where film and fact, fiction and fantasy, have in reality mutated into each other’.  
360 Dabashi 2002: ‘the customary borderlines between narrative and documentary becomes rather radically 
revised’. 
361 Dabashi 2002: ‘“I created confusion” he [Abu-Assad] says about FORD TRANSIT, “by, for example, interviewing 
Hanan Ashrawi in an clearly staged situation, which she would never use.” His reference here is to a series of staged 
interviews with leading Palestinian activists like Hanan Ashrawi or Azmi Bisharah. These staged interviews are in 
fact in marked contrast with the regular customers of the cab driver – in such obvious aspects as mise-en-scene and 
dialogue. In his own words, “the only locally professional, famous actor in my film is Basam Zomot, the man who 
wanted to forbid Bush appearing unwarned on the television. I interviewed him like any regular person, in order to 
create confusion for the local audience: What is he doing there? Is he there by accident or is he doing what the 
director wants?”’ 
362 De Kuyper 1985, pp. 54-56. 
363 Dabashi 2002: ‘In the case of FORD TRANSIT in particular Hany Abu-Assad said, “I came to the conclusion that if I 
wanted to make an audience experience this confusion [of act and fantasy], I must combine factual reality with 
created reality in every scene. I wanted the audience to feel it is all real, but that it also can be staged. They are 
looking at a film, not a report, though it is still the reality.”’ 
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Abu-Assad op geattendeerd door de confrontatie tussen twee filmgenres te organiseren. Door, in 
zijn woorden, ‘te spelen met fictie en werkelijkheid’.364 De tweede groep vraagt zich af of het 
een fictiefilm of een documentaire films is waar men naar kijkt. Daarbij gaat Abu-Assad er naar 
eigen zeggen van uit dat deze tweede publiekscategorie weet dat hij dat spel van reflectie met 
hen speelt doet.365 Hij heeft hoge intellectuele verwachtingen van de tweede groep toeschouwers 
die veel meer dan de locale bevolking kennis heeft van films, documentaires, literatuur, muziek 
en kunst.366 Abu-Assad intervenieert zowel in de intra-textuele verhoudingen als de inter-
textuele.  
 Ik zal een aantal voorbeelden noemen die ook de aandacht van critici hebben 
getrokken.367 Als voorbeeld van intra-textualiteit (uitwisseling tussen genres) kan genoemd 
worden het variëren op een bekende dialoog uit een speelfilm, met als doel het tergende 
formalisme in heikele menselijke betrekkingen onder de aandacht te brengen. In dit geval 
vervormt Abu-Assad een loze dialoog uit een film van Wajda om een Israëlische soldaat die op 
zijn strepen gaat staan tegenover de chauffeur te parodiëren.368 Abu-Assads argument is dat hij 
het internationale publiek wil confronteren met vormen hen bekend uit andere media (zoals 
romans en films) maar die hij vervolgens in de documentaire gebruikt om een onbekende 
praktijk te articuleren. ‘When I asked him about his uses of famous dialogues in narrative films 
in his documentaries’, schrijft Dabashi, antwoordde Abu-Assad “I rebuilt famous dialogues 
from feature films not only to increase confusion but also to allow identification with the 
characters, in this case Rajai. Even if you don’t recognize the dialogue’s I used, they can still be 
                                                 
364 Ockhuysen 25.9.2003B: ‘Een spel met de werkelijkheid, zo kenschetst ook Abu-Assad zijn regiestijl.’ 
365 Verbraak 2003: ‘Vraag: Er zit geen enkele aanwijzing in de film dat sommige fragmenten niet echt zijn. Abu-
Assad: Er zijn een paar mensen geweest die het wel gezien hebben, zoals professor Hamid Dabashi, van Colombia 
University. (…) Mensen die mijn cinema kennen, wéten dat.’ En iets verderop: ‘Ik heb in NAZARETH 2000 dezelfde 
methode gebruikt als in FORD TRANSIT: echte mensen plaatsen in een setting.’ 
366 Verbraak 2003: ‘Vraag: Maakt u zich na dit tumult zorgen over uw verdere documentairecarrière? Abu-Assad: 
Niet echt. In de kringen van mensen die er verstand van hebben, sta ik hoog aangeschreven. Ik word de Godard van 
het Midden-Oosten genoemd. Vraag: Godard was een speelfilmregisseur. Abu-Assad: Godard heeft de grenzen van 
de speelfilm verlegd. Ik doe dat met de documentaire.’ 
367 Overigens ben ik het niet zonderneer met alle verklaringen van Dabashi eens, bijvoorbeeld de mate waarin hij 
het vermijden van de censuur (gebruikelijk in Iraanse films) als argument noemt om fictie te gebruiken in FORD 
TRANSIT. Ockhuysen 25.9.2003 refereert hieraan: ‘Dabashi vindt FORD TRANSIT “een van de beste voorbeelden van 
hoe een Palestijnse filmmaker om kan gaan met de bezetting van zijn land. Hij vergelijkt FORD TRANSIT met het 
werk van befaamde Iraanse regisseurs als Abbas Kiarostami en Mohsen Makhmalbaf, waarin, om de censuur te 
vermijden, wordt gespeeld met fictie en werkelijkheid.”’ 
368 Dabashi 2002: ‘Hany Abu-Assad, for example, told me that during the filming of FORD TRANSIT, by chance he 
happened to shoot (as in film) an Israeli soldier hitting a Ford Transit driver, not the Rajai character that he was using, 
but someone else. Abu-Assad asked that driver why he had been beaten. He told him that the Israeli soldier had asked 
him what his name was and that he had answered that it was written down in his papers that the soldier was holding. 
“Don’t try to be smart”, the Israeli soldier had retorted, “when I ask a question, you just answer.” Abu-Assad 
subsequently checked this story with the Israeli soldier in question, who in turn confirmed this story. Abu-Assad took 
this scene and re-shot it with Rajai and super-imposed a dialogue from Andrzej Wajda’s ASHES AND DIAMONDS 
(1958)!’. In Verbraak 2003 noemt Abu-Assad ditzelfde voorbeeld, plus zijn verwachting dat het publiek de ratio 
ervan zou begrijpen: ‘In dat fragment wordt de hoofdpersoon gevraagd: “Hoe oud ben je?” Hij antwoordt: 
“Honderd”, krijgt een klap in zijn gezicht, en zegt vervolgens: “Honderdéén.” Dat is een beroemde scène uit ASHES 
AND DIAMONDS, een filmklassieker van Andrzej Wajda. Ik nam aan dat mensen dat wel herkenden.’ Fels haalt 
ditzelfde voorbeeld aan als bewijs dat FORD TRANSIT over de schreef gaat –  hij had namelijk van een Israëlische 
vriend gehoord dat het betreffende fragment als basisoefening dient op de filmacademie. Abu-Assad bevestigt dit 
gebruik van Wajda’s fragment en heeft het ook juist om die reden ook FORD TRANSIT opgenomen (in R.A.M. 
16.11.2003).  
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identified as feature film dialogues by the sound of them.”’369 Naar eigen zeggen verwacht Abu-
Assad dat het publiek de door hem getransformeerde filmfragmenten kent en men ze gebruikt 
als spiegel om de fictiviteit te erkennen van de alledaagse confrontaties waarin Palestijnen 
gevangen zitten, én via het perspectief van in dit geval de Palestijnse chauffeur te kijken. 
Tegelijk kan het lokale publiek zich gesterkt weten doordat hun eigen probleem erkend worden 
in termen van internationale films en literatuur.  
 Iets soortgelijks voltrekt zich in het geval Abu-Assad personages van de ene in het 
andere genre laat overstappen – dat geldt niet alleen de taxichauffeur, maar ook een vrouwelijk 
personage dat de hoofdrol speel in RANA’S WEDDING. Ook zij duikt op in de taxi, en wel als 
passagier.370 Overigens attendeert deze ‘persoonsverwisseling’ nog op meer kwesties: ten eerste 
dat ook acteurs een gewoon, alledaags leven leiden en in die zin aan soortgelijke condities 
onderhevig zijn als de doorsnee Palestijn.371 Ten tweede, dat anders dan in de speelfilm – waar 
het verhaal verteld wordt door uitbouw van het karakter dat uitnodigt tot identificatie – in de 
documentaire het betoog uitgaat boven de ontwikkeling van de personages.372 Dit door Nichols 
besproken aspect van de documentaire wordt door Abu-Assad bevestigd.373 In het verlengde 
daarvan moet, ten derde, de sociale acteur in een documentaire film worden opgevat als één van 
de rekwisieten waarvan de documentaire zich bedient. Technisch gezien bestaat het 
documentaire personage uit fragmentarische bundeling van aaneengeschakelde elementen, 
vergelijkbaar met de wijze waarop het personage als configuratie in de speelfilm wordt 
opgebouwd.374 Net zo als ‘de werkelijkheid’ blijkt het ‘echte personage’ in de documentaire 
film een mythe te zijn. 
                                                 
369 Dabashi 2002. 
370 Dabashi 2002: ‘Another, rather astonishing, aspect of Hany Abu-Assad’s manipulation of the documentary genre 
is his uses of intertextuality. In FORD TRANSIT, there is a young girl who enters the Rajai’s taxi and suddenly all the 
men who were busy quarreling about hot weather stop misbehaving and become very polite in their quiet demeanor. 
This young woman in fact turns out to be the Rana of Hany Abu-Assad’s own RANA’S WEDDING, who at some point 
in RANA’S WEDDING actually takes a cab, and there in FORD TRANSIT, we are catching her in that moment, though 
from an entirely different perspective, not only of characters and contexts but also of cinematic genre. The staged 
setting of this sequence of FORD TRANSIT has a palpable, symbiotic, cinematic mood to it that it has carried over from 
RANA’S WEDDING. A character, Rana, seems to have walked out of a narrative film and entered into a documentary – 
without exiting the narrative film!’ Abu-Assad noemt ditzelfde fragment in Verbraak 2003: ‘Er zit een fragment in de 
film waarin mannen in de taxi heftig met elkaar beginnen te discussiëren. Als er opeens een meisje binnenkomt, 
zwijgen ze. Wanneer het meisje weer naar buiten gaat, beginnen ze opnieuw te bekvechten. Dat is geënsceneerd. 
Maar dat mág toch?’ Verbraak 2003: ‘Vraag: Het gerucht gaat dat uw documentaire NAZARETH 2000 (over twee 
pompbedienden in Nazareth) eveneens geënsceneerd was. Abu-Assad: Min of meer, ja. De hoofdrolspelers waren 
inderdaad geen pompbedienden. Maar dat waren ze een paar jaar daarvoor wel geweest. Vraag: Hadden ze ook 
werkelijk ruzie met elkaar? Abu-Assad: Nou ruzie… ik heb het zo gemonteerd dat het léék of ze enorme ruzie 
hadden. In werkelijkheid hadden ze slechts een meningsverschil. Vraag: Vindt u dat geen merkwaardige gang van 
zaken? Abu-Assad: Nee, dat vind ik volkomen legitiem. (…) Alles is gespeeld, maar soms zijn er volkomen 
onverwachte momenten. Mijn nichtje speelde erin mee. Ik had haar precies verteld wat ze moest zeggen, en toch 
verraste ik haar soms met mijn vragen. Honderd procent werkelijkheid bestaat niet.’ 
371 Aankondiging van de film (Augustus Film & VPRO): ‘The Ford Transit taxi can be seen as a metaphor for trying to find a 
way in a chaotic and hostile situation’ en iets verderop: ‘Life always finds a way, but it may sometimes involve detours over 
dusty roads full of potholes to get from A to B.’ 
372 Dabashi 2000: ‘If the stage couldn’t be dictated’, he says ‘then I dictated the characters.’ 
373 Abu-Assad in Verbraak 2002: ‘Het gaat niet om de authenticiteit van het karakter, maar om het verháál van het karakter. 
En dat klopt.’ 
374 Ockhuysen, 25.9.2003B citeert Abu-Assad: ‘uitspraken van personen worden naar believen in stukjes geknipt en 
a-chronologisch in het verhaal geplakt. Heb jij ooit een maker horen vertellen dat het welklinkende citaat in scène 
negen eigenlijk vast hoort te zitten aan de uitspraak die ergens in het begin voorbij is gekomen?’ 
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 Een ander voorbeeld wordt genoemd door Dabashi en betreft een citaat, maar nu in visuele 
zin. Deze intervisualiteit wordt gevormd door een shot by shot arrangement bij aanvang van FORD 
TRANSIT, dat volgens Dabashi vrijwel identiteit is aan de beginsequentie uit THE MAN WITH NO 
NAME TRILOGY (Sergio Leone, 1967). Grote verschil met de introductie van Clint Eastwood als 
held in het Wilde Westen, is dat de taxichauffeur als antiheld wordt gepresenteerd die de ‘Wild 
West Bank’ betreedt’.375 Tot slot is er nog de muzikale laag die volgens Dabashi een eigen 
werking toevoegt – althans voor de Amerikaans publiek.376 Door de masculiene Afro-amerikaanse 
rap (Dr. Dre) te monteren onder een scène waarin de taxi driver bij de Israëlische checkpoint 
gedwongen is om een invalide, aan zijn rolstoel gekluisterde man lopend door de afzetting heen te 
brengen, geeft het aldus Dabashi een dubbele draai, aan wat we zien én aan wat we horen.377 
 
Gegeven de dubbele adressering van FORD TRANSIT en de verschillende manieren waarop deze 
documentaire de totstandkoming van het ‘realisme’ voortdurend ter discussie stelt,378 kan Abu-
Assads documentaire met recht worden ondergebracht in Nichols reflexieve modaliteit. ‘Just as 
the observational mode of documentary depends on the filmmaker’s apparent absence from or 
non-intervention in the events recorded, the documentary in general depends on the viewer’s 
neglect of his or her actual situation, in front of a movie screen, interpreting a film, in favor of 
imaginary access to the events shown on the screen as if it is only these events that require 
interpretation, not the film. The motto that a documentary film is only as good as its content is 
compelling is what the reflexive mode of documentary calls into question.’379 Met als centrale 
vraag: wat zie ik eigenlijk als ik naar deze documentaire kijk?380 Dat Abu-Assad daarbij de 
confrontatie zoekt en inderdaad vele Nederlandse critici ertoe heeft verleid naar de pen te 
                                                 
375 Dabashi 2000: ‘Such utterly ingenious workings of intertextuality is equally evident in Abu-Assad’s use of Ennio 
Morricone’s famous score of Sergio Leone’s THE MAN WITH NO NAME Trilogy (1967) – itself heavily influenced by Akira 
Kurosawa’s SEVEN SAMURAI (1956) – in the opening sequence of FORD TRANSIT. The First encounter with the white taxi and 
its adventurous driver is almost shot by shot and cut by cut a homage to Sergio Leone with a hilariously satirical twist when 
the white cab comes to a sudden and impenetrable stop behind an Israeli checkpoint, and the Clint Eastwood suggestion 
mutates into an anti-hero – as in fact a serendipitous quotation from the Wild West becomes a parody of the Wild West Bank!’ 
376 Het zou interessant zijn te bedenken of er mogelijk dus zelfs nog meer ‘publieken’ worden aangesproken in 
FORD TRANSIT dan de twee die ik reeds noemde.  
377 Dabashi 2002: ‘By far the most effective case of intertextuality in Abu-Assad’s FORD TRANSIT is his brilliant use 
of American gang rap, Dr. Dre’s, as the sound track over the routine humiliations of Palestinians at Israeli checkpoint. 
Here Abu-Assad establishes a creatively circuitous connection between the emasculated Palestinian cab driver 
(utterly helpless in the presence of the Israeli soldier) and the exaggerated masculinity of Dr. Dre’s lyrics – thus 
borrowing from the emancipated power of one colonial victim to empower the incarcerated humanity of another. The 
result is twofold, as pride and confidence is restored to a Palestinian character, moral nobility and political purpose 
are stored in the criminalized lyrics of African Americans.’ 
378 Nichols 2001, p. 126: ‘Reflexive documentaries also address issues of realism. This is a style that seems to 
provide unproblematic access to the world; it takes form as physical, psychological, and emotional realism through 
techniques of evidentiary or continuity editing, character development, and narrative structure. Reflexive 
documentaries challenge these techniques and conventions.’ 
379 Nichols 2001, p. 125: ‘Rather than following the filmmaker in her engagement with other social actors, we now 
attend to the filmmaker’s engagement with us, speaking not only about the historical world but about the problems 
and issues of representing it as well.’ 
380 Ockhuysen, 25.9.2003B: ‘Een spel met de werkelijkheid, zo kenschetst ook Abu-Assad zijn regiestijl. Hij heeft 
zijn methode, vindt hij, nooit onder stoelen of banken gestoken. NAZARETH 2000, een andere documentaire die hij 
voor de VPRO maakte en waarvoor hij ook grote delen ensceneerde, begint met “een statement” waarin zijn stijl 
wordt geduid. “Ik laat een klein meisje, mijn nichtje, heel verstandige dingen zeggen over de bezette gebieden. Dan 
vraag ik hoe zij dat allemaal weet. Daarop zegt zij, na enig aarzelen: ‘dat heeft Hany me net verteld.’ Die 
verwarring, de gecompliceerdheid van beeldtaal, daar is het mij om te doen.”’ 
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grijpen om deze vraag te beantwoorden, is een interessant gegeven en heeft een schat aan 
informatie opgeleverd die het mogelijk maakt de totstandkoming van de maatschappelijke 
verbeelding in Nederland te begrijpen.  
 FORD TRANSIT koppelt het (in verhouding nog immer vreedzame) alledaagse leven van 
de Westerse toeschouwer aan de permanente condities waaronder de Palestijnen moeten leven, 
een leven dat diezelfde westerse toeschouwer alleen maar ‘kent’ in de vorm van de frequente en 
interrumperende televisie snapshots van aanslagen, slachtoffers, bloed en vernietiging. In 
termen van weten en ethische verantwoordelijkheid gegeven hetzelfde conflict zou je je in 
gemoede moeten afvragen in hoeverre FORD TRANSIT juist door deze mix een meer 
uitgebalanceerde, overtuigende en ‘waarschijnlijke’ documentaire van het conflict heeft 
gepresenteerd dan CHECKPOINT dat rechttoe rechtaan onrecht vastlegt. En dit ondanks, maar 
misschien ook wel dankzij het doorbreken in FORD TRANSIT van de selectieve interpretatie van 
de vaste reeks documentaire regels.  
 
Ook bij andere documentaires die heftige polemieken en kritieken oproepen worden 
verschillende soorten publieken in een en dezelfde documentaire samengebracht. Dat maakt dit 
soort reflexieve documentaires tot heikele ondernemingen, aangezien ze gemakkelijke 
doelwitten zijn voor critici die slechts eendimensionaal naar deze documentaires kijken, de 
veelvoud aan lagen over het hoofd zien, dan wel ze doelbewust tot een en dezelfde laag 
terugbrengen. Juist die gelaagde configuratie werpt licht op de complexiteit van de historische 
werkelijkheid waarvan we allen deel uitmaken.381 Juist de mix van filmcitaten in de 
documentaire wijst ons erop dat er buiten de documentaire en buiten de bioscoop geen zuivere, 
ongeschonden wereld bestaat, onaangetast door het onuitputtelijke en dagelijks aangroeiende 
depot aan verbeeldingen.382  
 In deze context zal duidelijk zijn dat ook een documentaire als FAHRENHEIT 9/11 van 
Moore minstens twee gezichten heeft. Voor ‘ons Europeanen’ is de aaneenschakeling van 
aanklachten van Afro-Amerikaanse volksvertegenwoordigers in de Senaat die niet worden 
verhoord omdat er geen senator is te vinden die de klachten steunt al stuitend en pijnlijk genoeg, 
en wordt deze filmtechnisch sober gepresenteerde sequentie overschaduwd door de twee scènes 
waartussen het is ingeklemd – de lawaaiige, ironische toon waarop Moore zijn FAHRENHEIT 9/11 
start (‘Was it all a dream?’) en de hilarisch gebrachte vakantieperikelen van Bush die erop 
volgen. Nederlandse critici hebben vooral oog voor de inhoud van de documentaire en 
beschouwen de formele ordening per definitie als hoofdschuldige,383 dit terwijl dergelijke 
                                                 
381 Blokker 19.9.2003: ‘Dat hij [Abu-Assad], door de werkelijkheid te ensceneren, de werkelijkheid dichter dacht te 
hebben benaderd dan een heleboel klassieke, “zogenaamd objectieve documentaires”.’ 
382 Het gebruik van filmcitaten in de dagelijkse communicatie (‘I’ll be back’, ‘Houston, we’ve got a problem’) 
spreekt in dat verband boekdelen. Juist het verschijnen van acteurs in een documentaire belicht dat zij niet met hun 
baan samenvallen en ook een dagelijks leven leiden. Dit terwijl in het debat een acteur het complete tegendeel is 
van een ‘echt persoon’, iemand die toneel speelt, onecht is, geen leven heeft buiten zijn werk. 
383 Ockhuysen 10.7.2004: ‘FAHRENHEIT 9/11 is spierballenwerk van een man die niet moeilijk doet over de grens 
tussen journalistiek en amusement. Moore kent de kracht van het beeld. Hij weet dat een reeks snel gemonteerde 
blunders van George Bush jr. meer effect heeft dan een betoog van een politicoloog. Hij zal om die reden altijd 
eerder voor de fun en de bloopers kiezen dan voor nuanceringen.’ Van Hoogstraten 10.07.2004: ‘Het lijkt er alleen 
op dat de felste kritiek komt van mensen die de film niet hebben gezien’, ‘De woordvoerder van Bush had de film 
niet gezien toen hij zij: “Je hoeft dit niet te zien om te weten dat de film vol aperte leugens zit”.’ Sneek 22.7.2004: 
‘Tegelijk – en dat is zeker het meest opmerkelijke aan de polemiek van Moore – laten de middelen die hij gebruikt 
vaak sterke overeenkomsten zien met de retoriek die hij bekritiseert. (…) Het betoog dat Micheal Moore houdt, 
ontstaat door de manier waarop de fragmenten zijn gecombineerd. President Bush werd vooral op de montagetafel 
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structurering door montage het fundamentele instrumentarium vormt van elke 
documentairefilm.384 Voor Amerikanen blijkt deze agressieve, interveniërende toon 
noodzakelijk om de aaneengesloten media-stolp waaronder zij leven te doorbreken, zo blijkt uit 
Amerikaanse reacties.385 De gestructureerdheid van de film dwingt tot reflectie: want als Moore 
zijn film op deze wijze overtuigend kan laten zijn, waarom zou dat dan niet ook gelden voor al 
het andere wat men dagelijks ziet en waarvan men vanzelfsprekend aanneemt dat het de 
waarheid is.386 De ongewone schakelingen van bestaand materiaal en het koppelen van ‘feitjes’ 
blijkt voor Amerikanen een eye-opener omdat het suggereert dat er buiten het wereldbeeld dat 
                                                                                                                                                            
aangevallen. Het voornaamste doel: schuld door verbanden te leggen. Zoals Bush en anderen probeerden met 
retorische middelen een verband tussen Saddam en Al Qa’ida of tussen Irak en de aanslagen op het World Trade 
Center te creëren, zo maakt Moore de president en zijn familie verdacht door ze continu naast de Bin Laden-clan te 
plaatsen, door ze in één adem te noemen. (…) Zo ongeveer wekt de film de indruk dat er verbanden bestaan tussen 
Bush en Osama Bin Laden, zonder daarover expliciet te worden. (…) Maar zoals Russische filmmakers uit de jaren 
twintig als Lev Kulesjov en sergei Eisenstein al leerden: de context kan de betekenis van een opname radicaal 
veranderen. (…) Maar de suggesties en insinuaties die ontstaan door feitelijke waarheden te monteren kunnen heel 
bedrieglijk zijn. Zolang de montage in FAHRENHEIT 9/11 wordt gebruikt als middel om het verhaal van anderen 
onderuit te halen is Moores methode heel bruikbaar. (…) Als hij echter tegenover het verhaal van de Amerikaanse 
regering zijn eigen visie ontwikkelt, is hij, hoewel nog altijd vaak grappig, beduidend minder overtuigend. Dan 
blijkt de montage vooral een middel om een associatief betoog vol grote gedachtensprongen en slecht onderbouwde 
beschuldigingen te houden.’ 
384 Sneek 22.7.2004: ‘Bush wordt op alle mogelijke manieren zwart gemaakt, maar samenhangend is het verhaal dat 
ontstaat zelden. De president deugt niet omdat hij een besluiteloze slappeling is, volgens de film, én omdat hij met 
sluwe manipulatie een oorlog begon. (…) Kortom: FAHRENHEIT 9/11 zwalkt. En ook daarin heeft Moore veel weg 
van de voorstanders van de Irak-oorlog die steeds van argumentatie veranderen (… ). Moore slaagt erin de 
tegenstrijdigheden in zijn betoog snel genoeg voorbij te laten glijden.’ 
385 Een opvatting die ook Donkers 21.8.2004 deelt: ‘En daarmee kom ik op de werkelijke reden voor het verschil in 
appreciatie van Moore’s film in deze voorheen kritische Nederlandse weekbladen en genoemde Amerikaanse 
media. Het verschil zit hem in het feit dat de Nederlandse critici uitgaan van een situatie waarin alle Amerikanen 
vrij toegang zouden hebben tot, en gebruikmaken van informatie van allerlei soort en kleur en voldoende 
geïnformeerd zouden zijn om al die informatie, ook die van Michael Moore, op hun waarheidsgehalte te 
beoordelen. Zo’n uitgangspunt negeert het feit dat de Amerikaanse media, de tv voorop, een ontwikkeling hebben 
doorgemaakt die niet minder dan rampzalig te noemen is. Wie bij Amerikaanse nieuws-tv denkt aan de 
internationale editie van CNN die wij hier ontvangen, heeft geen idee van de mate waarin patriottisme en 
tromgeroffel de plaats van nieuwsvoorziening hebben ingenomen bij de tv-stations waaruit de Amerikaanse kijker 
kan kiezen.’  
386 Van Hoogstraten 10.7.2004 citeert de Amerikaanse Elizabeth Eavens: zij ‘denkt vooral dat de Amerikanen de 
gruwelen van de oorlog nu wel eens met eigen ogen willen zien. Moore toont verkoolde lijken, afgerukte 
ledematen, krijsende kinderen na de ontploffing van een bom in Bagdad. In de Amerikaanse media is die kant van 
de oorlog nauwelijks getoond. De zelfcensuur van vooral de tv-zenders gaat ver. “Het is gek bloed en smerigheid 
verfrissend te noemen”, zegt Eaves. “Maar de eerlijkheid in de film ís verfrissend”.’ De Graaf 2.7.2004: ‘De 
voorstanders prijzen vooral zijn vermogen om beelden en meningen naar voren te brengen die niet op Amerikaanse 
tv-journaals zijn te zien of te beluisteren zijn.’ Chavannes 30.6.2004: ‘FAHRENHEIT 9/11 is een knap in elkaar 
gezette film, polemisch, direct, maar bij vlagen ook geestig en ontroerend.’ Van Os 2004, p. 18 citeert Unger: 
‘Moore probeert daarmee, volkomen terecht, de Amerikanen de keerzijde te tonen van de beelden waarmee zij 
dagelijks worden bestookt. Op geen enkele zender hoor je ooit een woord van Iraakse burgers. Er zit natuurlijk 
racisme in het ontkennen van de medemenselijkheid van Irakezen. Amerikanen realiseren zich niet dat dit gezinnen 
zijn, met hun eigen dagelijkse besognes en gevoelens. In deze oorlog kregen we vooral nieuws van “ingebedde” 
journalisten.’ En elders: ‘In Amerika leven we in een bizarre media-zeepbel. Daar kunnen jullie Europeanen je 
nauwelijks een voorstelling van maken. Ik heb thuis vijfhonderd zenders, en binnen enkele van die zenders heb je 
ook weer vijfhonderd mogelijkheden om te zien wat je wilt. De media zijn verworden tot een vraatzuchtig beest dat 
leeft bij de gratie van het spektakel. Om die wereld een zichtbare, voelbare deuk toe te brengen moet je doen wat 
Michael Moore heeft gedaan’ en ‘Moore is er met zijn stijl, van filmen en gedrag, in geslaagd een spektakel te 
maken van het stellen van die vragen.’  
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de media produceert nog meer bestaat en dat het loont wanneer je om dit ‘venster op de wereld’ 
heen tracht te kijken. Juist Moore’s montage heeft Amerikanen gewezen op de schijnwereld die 
ze normaliter krijgen aangeboden.387 De onrust die de film onder Nederlandse critici heeft 
gezaaid en de kritiek op de links-activistische motivatie die men bij Moore vermoedt, blijft voor 
hen dan ook een raadsel.388 Dat strookt met de opmerking van Zeeman dat Moore helemaal niet 
‘links’ is. Moore is zijns inziens eerder ‘conservatief’ te noemen, in de zin dat hij Amerikaanse 
waarden van weleer verdedigt die Bush aan zijn laars lapt389 en die door een aantal oorzaken in 
de loop van een aantal decennia teloor zijn gegaan.390  
 
 
Tot slot: culturele denktradities in Nederland als transitieland 
 
Documentaire film en zeker de speelfilm, kennen door hun technologie een breed 
verspreidingsgebied. De vraag is nu of dit idee van broadcasting – technisch alleen afhankelijk 
van de projectie apparatuur of aanwezigheid van communicatieve verbindingen, zoals internet – 
wel adequaat is om de impact van documentaires als FORD TRANSIT en FAHRENHEIT 9/11 te 
kunnen inschatten. Wat beide documentaires laten zien is dat ze in dezelfde documentaire twee 
elkaar vrijwel uitsluitende publieken kunnen aanspreken, of ze nu positief of negatief 
reageerden.  
 Moeten we in het bekijken van documentaire film, zoals ook in het denken erover ons 
geen rekenschap geven van de culturele verschillen in de denktradities? Moeten we ons niet 
afvragen op welke verschillende manieren de maatschappelijke verbeelding in zijn werk gaat, 
iets wat door heftige debatten in elk geval zichtbaar wordt? Moeten we ons het hoofd niet eens 
                                                 
387 De reflectie die Moore’s FAHRENHEIT 9/11 biedt, zien Nederlandse critici als ongeoorloofde manipulatie: ze 
vinden de manipulaties (vooral in de montage van zijn films) ‘verachtelijk’, ‘suggereert verbanden door feiten weg 
te laten’. 
388 Van Os 2004, p. 17: ‘Unger kan zich maar moeilijk voorstellen dat er ook in Nederland felle kritiek op de film 
kwam. Verwonderd vraagt hij: “Wat zijn dan de beelden in de film van Moore waar Nederlandse critici over 
vielen?” “Het meisje dat via een glijbaan een bombardement in roetsjt. De beelden van een vredig Irak kort voor de 
Amerikaanse bombardementen, waar burgers op terrasjes zitten en mijmeren over het leven van alledag, terwijl Irak 
een gruwelijke dictatuur was.’ 
389 Zeeman 25.10.2004: ‘Moore is er op uit Bush te ontmaskeren: de dienaar van de publieke zaak is een oplichter. 
Hij dient de publieke zaak niet. Op de achtergrond van de verontwaardiging die de filmmaker voortdrijft bevindt 
zich een overtuiging: Amerika is en goede natie, een in moreel opzicht groot land, waarin de hoge normen van een 
beschaafde samenleving en een ordentelijke staat als het erop aan komt doorslaggevend zijn. Zijn film is het 
product van teleurstelling: Bush vertegenwoordigt niet het “echte” Amerika, maar vervalst dat.’ 
390 Zeeman 25.10.2004: ‘De filmmaker is gekrenkt in zijn diepste overtuiging van wat Amerika is.’ Daarin stemt 
Moore aldus Zeeman overeen met Kerry en Roth. Deze laatste had als thema’s: ‘De rabiate communistenjacht van 
de jaren vijftig, het geknakte zelfrespect na de Vietnam-oorlog en de sociale fragmentatie van het denken van de 
Amerikaanse post-moderne en cultuur-relativistische intellectuele elite gedurende de jaren negentig (…).’ Zeemans 
conclusie is: ‘Moore, Roth en Kerry worden beschouwd als Amerikanen van linkse signatuur, hoe betrekkelijk 
“links” de Amerikaanse “liberals” ook zijn. Het beeld dat zij van hun land hebben of in elk geval trachten te 
bevorderen is echter in hoge mate conservatief, zoniet restauratief: er staan oude waarden op het spel.’ Als Zeeman 
gelijk zou hebben zou dat een ander licht werpen op de uitspraak van Van Hoogstraten 10.7.2004, p. 3: ‘Maar door 
FAHRENHEIT 9/11 weten nu ook de soccer mom in North-Dakota en de redneck in Missisippi wie Moore is. De 
regisseur vermoedde altijd al dat zijn linkse populisme ook daar zou aanslaan.’ En het zou betekenen dat, zoals 
Donkers stelt, we in Nederland opnieuw moeten nadenken over het effect van Moore’s film: ‘De journalisten die 
het als hun taak zien Moore kritisch te volgen alsof zijn werk in een vacuüm wordt gemaakt, hebben geen idee wat 
zijn film betekent voor het openbaar debat in de VS, dat ongeveer non-existent was totdat mensen in Duluth en 
Poughkeepsie, in Peoria en Chattanooga de bioscoop konden binnenlopen en naar Fahrenheit 9/11 konden kijken.’  
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breken over het gebrek aan visuele eruditie in onze huidige westerse cultuur, die prat gaat op 
haar visuele expansie en het denken erover koloniseert? Dit in contrast tot de lange westerse 
tradities waarin zeer gedifferentieerde en heterogene kennis bestond over beelden.391 Moeten we 
ons tenslotte gegeven het wereldwijde gemak waarmee beelden zich verspreiden niet eens 
buigen over een basale beeldeducatie zodat mensen zich intellectueel gezien beter te weer 
kunnen stellen tegen zowel allerlei soorten beeldmateriaal, maar ook tegenover de vele non-
sense verhalen die er heden ten dage over de visuele cultuur de ronde doen? 
 Opmerkelijke conclusie van de analyse van het Nederlandse documentairedebat is dat er 
klaarblijkelijk onderscheiden culturele denktradities bestaan die tegen eenzelfde fenomeen zeer 
verschillend kunnen aankijken. Er zijn grote verschillen herkenbaar gegeven het feit dat wordt 
gedacht in termen van enerzijds morele aanspreekbaarheid en schuldgevoelens, anderzijds 
gedacht wordt in termen van een ethiek waarin het goede wordt nagestreefd. Dat in de FORD 
TRANSIT de complexe relatie Nederland – Israël en het Israëlisch-Palestijns conflict geactiveerd 
wordt door de Nederlandse Palestijn Abu-Assad, is dan ook niet toevallig: oude 
schuldgevoelens, permanente loyaliteiten, religieuze steilheden en nieuwe morele betrokkenheid 
hebben geresulteerd in een onontwarbaar geheel van overgevoeligheden waarin religie en staat, 
geschiedenis en toekomst, compassie en terreur door de betrokken partijen nauwelijks uit elkaar 
gedacht kunnen worden. Soortgelijke extremen zijn er aangaande de beeldappreciatie, opgevat 
in termen van enerzijds transparantie en argwaan, 392 anderzijds in termen van instrumentarium 
en inventiviteit. Of, om het bij deze opsomming te houden, een magere opvatting over ‘de 
werkelijkheid’ (waarbij leer en leven geacht worden samen te vallen) die contrasteert met een 
veelvoudige opvatting (waarbij men uitgaat van het naast elkaar bestaan van verschillende 
dimensies, leer en leven). 
 Hoewel wat schetsmatig kunnen we constateren dat heftige debatten over de 
documentaire primair gevoerd lijken te worden naast Nederland, ook in Engeland, Duitsland en 
de VS, waarbij een juridisch denkkader en straf een zekere rol spelen. Daartegenover staat het 
overtuigen zoals Abu-Assad dat voorstaat, het bewerkstelligen van welwillendheid dat in de 
andere contreien meer gangbaar is en dat gepaard gaat met een zekere aandacht voor de 
vormgeving.393 Dat deze voorkeuren berusten op religieuze opvattingen over het gewicht van 
woord en beeld lijkt voor de hand te liggen, maar verdiend in de toekomst apart aandacht.394 Dat 
                                                 
391 De Mare 2003, 1999. 
392 De Putter 2003: ‘Kennelijk is in de postmoderne beeldcultuur de hang naar wat “echt” of “authentiek” is zo groot, 
dat de kracht van de film – en in dit geval de documentaire – niet wordt gezocht in de “blik” op de wereld, dus in het 
maakproces, maar in het “ongemanipuleerd” aanbieden van die wereld. De documentaire dus als baken in de strijd 
tegen de nepbeelden waarmee we in het dagelijks leven bestookt worden. Met dat doel wordt van de documentaire 
een reservaat gemaakt – met op het hek een bord: verboden gebied voor elementen uit de filmcultuur. Het debat gaat 
daardoor niet meer over het vakmanschap van de maker – de vraag of een film geslaagd is – maar over diens 
integriteit: makers zijn vanaf nu “goed” of “fout”.’ 
393 Verhaagen 2000, p. 21 noteert evenzeer verschillen in documentairefilmstijlen: ‘Zo is de in de westerse wereld 
zo populaire direct-cinema-achtige manier van filmen in Iran opvallend afwezig. Een verklaring voor de indirecte 
manier van vertellen in Iraanse films is, naast een cultuur die is geworteld in poëzie en mystiek, natuurlijk de 
censuur, die sinds de revolutie in 1979 filmmakers vanaf het schrijven van het script tot en met de vertoning 
achtervolgt.’  
394 Zo noteert Stigter 29.11.2003 de opvattingen van de Israëlische regisseur Shamir, die in grote lijnen 
overeenkomen met die van de Nederlandse critici die zich tegen FORD TRANSIT keerden: ‘Shamir is niet gelukkig 
met FORD TRANSIT, de documentaire van Hany Abu-Assad die de op het IDFA gevoerde discussie over bedrog in 
documentaires in gang zette. (…) “Een Palestijnse filmmaker zou zijn verantwoordelijkheid moeten dragen”, vindt 
Shamir. “Het vertrouwen is geschaad. Documentaires kunnen nu als propaganda worden afgedaan”.’ 
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er meer aan de hand is dan een toevallige samenloop van omstandigheid, moge blijken uit het 
feit dat in Nederland in het vorige decennium ook over andere beeldopvattingen twisten zijn 
uitgevochten. Bijvoorbeeld het ‘realisme-debat’ der Nederlandse kunsthistorici. In dit geval was 
de discussie onder iconologen gericht tegen de benadering van de Amerikaanse kunsthistorica 
Svetlana Alpers die zich baseerde op nieuwe ontwikkelingen in de geschiedenistheorie om de 
bloeiende vroegmoderne visuele cultuur in Holland te kunnen analyseren.395 Het zou de moeite 
waard zijn om nader te onderzoeken in hoeverre aan deze heftige tegenstellingen, die vaak niet 
benoemd kunnen worden, religieuze aannames ten grondslag liggen. Hoewel de westerse wereld 
geseculariseerd heet te zijn, zou deze ondergrond een verklaring kunnen geven. Met name ook 
omdat Angelsaksische landen een puriteinse en gereformeerde inslag hebben behouden – 
gegeven ook de politiek geëngageerde bewegingen als feminisme en het postmodernisme die 
beide vooral in gereformeerde gebieden tot bloei zijn gekomen396 – en die haaks staat op de 
meer klassiek ingerichte habitus die in ‘Latijnse’ regio’s de boventoon lijkt te voeren.  
 In Europa lijkt het religieuze schisma zich te plooien naar de grenzen van het Romeinse 
rijk.397 Hoewel de verbeelding tartend, hebben onafhankelijk van elkaar twee auteurs erop 
gewezen dat verschillen in Europese denktradities zich nog immer in grote lijnen naar die kaart 
voegen. Door Peter Burke, in 1978 helder verwoord in zijn artikel over de problematische 
verwerking van de Franse geschiedschrijving door Britse historici. ‘De Britten merkten (…) dat 
zij domweg niet dezelfde taal als de Fransen spraken. Termen als mentalités collectives en 
conjuncture bleken, en blijken nog steeds, feitelijk onvertaalbaar te zijn en voor de meeste 
Britse lezers uiterst moeilijk te aanvaarden of te verteren. (…) De Britse traditie van empirisme 
en methodologisch individualisme maakte een begrip van het Franse holisme moeilijk, zo niet 
onmogelijk.’398 Geert Hofstede onderschrijft op grond van wereldwijde gegevens van mensen 
werkzaam bij de multinational IBM het cultuurverschil. Eén van zijn voorbeelden betreft het 
contrast tussen Engelse en Franse benaderingen.399 Interessant in dit verband zijn ook de 
regionale patroonverschillen binnen Europa zoals deze in recente onderzoeken van het Sociaal 
Cultureel Planbureau (2000 en 2004) naar voren zijn gekomen en die een indicatie kunnen zijn 
van het verschil in status dat onderhuids aan woord en beeld wordt toegekend. De kritische 
houding ten aanzien van het beeld doet zich met name voor in Noord-Europese landen waar het 
lezen op de ijkmomenten van het SCP een belangrijker plaats in de vrijetijdsbesteding inneemt 
dan in de Zuid-Europese landen. Dit blijkt los te staan van het televisiekijken. Volgens het SCP 
keken Europeanen in 2000 gemiddeld evenveel televisie. In 2004 constateerde het SCP dat de 
‘Latijnse’ regio’s beduidend meer waren gaan kijken.400 Culturele patronen en religieuze 
waardering in het denken over woord en beeld: iets om rekening mee te houden. 
 Dat in het huidige Nederland – waar het Romeinse rijk bij Leiden de Noordzee heeft 
bereikt – de meningen zo heftig botsen is dan ook misschien minder vreemd dan het lijkt, op 
voorwaarde dat we de mogelijke longue dureé van dit soort culturele verschijnselen niet 
uitsluiten. De confrontatie wordt echter versterkt doordat de lage landen als overslagplaats 
                                                 
395 De Mare 1997. Zie ook de documentaire HOLLANDS LICHT waarin Alpers aan het woord komt. 
http://www.hollandslicht.nl/  (10.11.2005). 
396 Meijers 1983. 
397 De Mare & Vos 1993, pp. 5-25. 
398 Burke 1983, pp. 466-7. 
399 Hofstede 1998, p. 267: ‘De discussie over een case study in het Frans gaf een inspirerende, intellectuele 
gedachtewisseling, maar weinig praktische conclusies. Dezelfde case study in het Engels riep al gauw bij iemand de 
vraag op ‘so what?’ en de groep probeerde dan praktisch te worden.’ 
400 SCP rapport 2000, pp. 522-523 en SCP rapport 2004, pp. 154-155. 
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fungeren tussen zowel noord en zuid als oost en west. Als doorvoerhaven van ideeën bevindt het 
zich blijkbaar op het grensvlak van diverse bewegelijke historische schollen die op gezette 
tijden in beweging worden gebracht als de spanning door nieuwe gebeurtenissen teveel is 
opgelopen. Dat het werk van Hany Abu-Assad dit jaar centraal staat op de 18de editie van de 
IDFA biedt mogelijk een herkansing om nu wel tot een fundamenteel (openbaar) debat te komen 
over de documentaire. Het feit dat hij in Nederland moet opereren in een zeer geaccidenteerd 
veld, getekend door sedimentatielagen die hun herkomst hebben in diverse cultureel-religieuze 
geschiedenissen, maakt het debat dat komen gaat uitermate ingewikkeld, ongetwijfeld zeer 
intrigerend, maar in elk geval bijzonder noodzakelijk.401 
                                                 
401 Gezien de eerste teksten die rondom IDFA 2005 zijn verschenen, blijken de tegenstellingen nog immer zeer 
groot. Zie bijvoorbeeld Ally Derks, ‘On Democracy and Documentary’, in: Dagkrant vrijdag 25 november 2005, 
Mike Naafs, ‘Laat u naaien. Monoloog van een frictieve filmmaker. De aanklacht’, in: Filmkrant, december 2005, 
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Schema 1: FORD TRANSIT 
Sequence 1 Content Shot/ Camera Remarks Text sound 





2 Driver Slow motion   Music 
3 The road, driving  Road + Site 
seeing 
 Music 
4  Passengers in FT     






road > driver 
Road + Site 
seeing 
  
6 People walking/ Fords    Street noise 
7 Ford Transit Shot from below     
8 Road Block Shot from above    
9 Soldier, control checkpoint Medium close    
10 Soldiers, control bus  Cola   




   
12  Driver + soldier-left: ID   Soldier: Can I see your ID?  
13 Soldier – left + driver    Driver: I told you, we’re not filming the roadblock. We’re making a documentary 
about the Fords. These two are just passengers. Soldier: I don’t believe it. The camera 
was pointing the other way. 
 
14 FT, soldiers, driving     Street noise 
15 Driver outside 
Passengers getting in  
  Driver: To Jeruzalem? Coming? Passenger Does it still exists? Driver: Yes. 
Pasenger: That’s nice 
 
16 Getting on board   Driver: Ready, let’s go  
17 Closing the door, driving Camera 
movement 
 Outsider: Bye Rajai  
18 Male passenger 1   Male Passenger 2: The Fords have become the only way to get to work.   
19 Male passenger 2   Male Passenger 2: Our cars were stuck between the checkpoints. We take a Ford to 
one roadblock, walk through the checkpoint, take another onto the next one, and so 
on, to our destination. 
 
20 Driver  ruins Driver: We used to take people between cities. From Jeruzalem to Ramallah and back. 
Today we take them between checkpoints or mountains …. Look at what they did 
here. 
 
21 Driver Medium close Ruins   
22 Male passenger 3   Male passenger 3: I hope to get home in an hour. It’s still a long way. Director: to 
Bethlehem. MP 3: Yes, to Bethlehem. There is a curfew, so I don’t know if I can get 
in. Driver: You go back and forth everyday?  
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Content Shot/ Camera 
movement 
Remarks text sound 
1         lake Establishing shot  Voice over -1: Cherry Duyns (VPRO)  
2 Soldier 1 
Soldier 2 
From the back + lake 
    
3 Lake > 2 soldiers More close shot,  
pan from lake to  
soldiers 
Combines  
Shot 1 + 2 
S-1: We sit here often by day. Also in the evening if there’s  
noting to do. We even swim here sneaky. Only if an officer  
agrees 
 
4 Soldier 2 smiling Close up  S-2: smiling  
5 2 soldiers   S-1: By night you here the fogs croak. It’s just a real lake  Croaking frogs 
6         + Lake  Repetition shot 1 +  3 Croaking frogs 
7 2 soldiers  Repetition shot 5 S-1: But if the Palestines come, we perform our show  
8 2 soldiers, from the back,  
walking to the road 
Camera movement  
conform moving  
soldiers  
Repetition shot 2 +  
inversion camera 
movement shot 3 
  
9 2 soldiers on the road,  
splitting up 
Camera movement The Road from  
Nablus to Jericho 
S-1: Control them 
 
 
10 Soldier 1  + Palestine men Camera movement  S-1: Stand there (towards the Palestines) , all of you. You  
too. Take yours bags out, all of you. 
  
 
11 Soldier 2 on the road     
12 Soldier 1, yellow van,  
Palestine men. 
Soldier 2 approaching, 
Putting down bags on the  
roadside 
Palestines: shown frontal  
Camera 
movements 
 S-2: Everybody have come here 
S-1: No, they have to pack their bags. 
S-2: On the side of the road, everybody. Get of, all of you.  
Stand here.  Pick up your bag, don’t you understand me? 
Palestine man: He said: pick up your bag. I didn’t say so,  
he did. 
S-1: Everybody opens his own bag. 
Voice over - 2 Cherry Duyns 
S-1: Put it on the ground. Everything on the ground 
 
13 Palestines: shown sideways     
14 Detail: unpacking bags Close up, camera  
movement 
 Voice over 3 Cherry Duyns Bird singing 
15 CHECKPOINT Black, red  
characters 
   
Voice over -1 Cherry Duyns: ‘Tonight in Tegenlicht the winner of the International Documentary festival Amsterdam, CHECKPOINT of Yoav Shamir.’ 
Voice over -2 Cherry Duyns: ‘Shamir filmed between 2001 and 2003 the daily confrontation between Israeli solders and Palestines at the many road blocks in the occupied territories.’ 
Voice over -3 Cherry Duyns: ‘These unasked for meeting places create a reality of their own, with rules and laws of their own.’  
